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Abstract 
This project examines the distinction between propaganda and documentary in the film Triumph                         
des Willens by Leni Riefenstahl. The project includes an understanding of the perception by the                             
recipient. To get a more nuanced view of the perception, we have included a semiotic approach,                               
to look upon the significance of the sign. In the semiotic approach we have chosen three                               
theoreticians: Ferdinand de Saussure, Roland Barthes and Christian Metz. Other than semiotics                       
we have looked at terms like media, which have documentary and propaganda in its context. In                               
the pursuit of getting into the state of the time, we also included a paragraph concerning the                                 
historic time in Germany, before and around the time the movie premiered. 
Through our analysis we have discovered that Triumph des Willens includes a lot of implicit                             
signs that gives a specific connotation to the viewer. These connotations are mythologised by                           
Riefenstahl, and therefore can be categorized as propaganda.  
We conclude that the boundary between our topics are hard to determine but that Riefenstahls                             
film in the light of our analysis shows a bit more creative treatment of actuality than we usually                                   
allow in a documentary. 
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1 Indledning 
  
1.1 Problemfelt 
Opgaven har til formål at undersøge og diskutere om noget, der udgiver sig for at være en doku-
mentar, reelt set er propaganda. Kan en dokumentar indeholde propaganda, men samtidig bevare 
den dokumentariske form? En dokumentar forsøger, ifølge John Grierson (1878-1972), at skildre 
“a creative treatment of actuality” (Kirsten Andersen & Jan Foght Mikkelsen, 2009; 36). Men vi 
undrer os over, hvor grænsen for den kreative bearbejdning ligger. Hvor kreativt kan man be-
handle et givent emne og stadigvæk bevare skildringen af det faktiske? 
Hvis det er muligt at lave propaganda under dække af at være en dokumentar, mener vi, at faren 
her er, at genren kan blive misbrugt som et middel til propaganda. Vi finder det interessant, da 
dokumentargenren er et medie, som i høj grad og endnu mere i dag end dengang, bliver brugt til 
at skildre aktuelle problemstillinger. Udformningen af dokumentarfilm kan variere, så markant 
som de gør, da der ikke er opstillet nogle gængse regler herfor. Det er derfor problematisk, at 
grænsen mellem dokumentar og propaganda er så svær at gennemskue, da det kan manipulere 
beskueren. Vi vil i opgaven forsøge at problematisere netop det. 
 
Opgavens genstandsfelt vil være dokumentaren som genre, og de filmtekniske virkemidler der 
gør, at dokumentargenren har mulighed for at bevæge sig over i propaganda. Vi har derfor valgt 
at se på den tyske film Triumph des Willens af Leni Riefenstahl (1902-2003). Den udkom i 1935, 
da Adolf Hitler (1889-1945) og hans parti forsøgte at overtage magten i Tyskland. Det skete 
blandt andet ved hjælp af propaganda. Filmen er valgt, da den, på trods af dens forherligelse af 
det kontroversielle emne nazismen, stadig den dag i dag bliver set som en pioner inden for film-
kunsten. Vi undrer os i den forbindelse over, hvordan Riefenstahl har lykkedes med at lave en 
succesfuld dokumentar i 1934, som af mange i dag bliver set som propaganda, men samtidig 
anerkendes som filmkunst.  
Vi vil analysere enkelte scener fra filmen med det formål at tydeliggøre, om filmen bevæger sig 
ud over de dokumentariske træk og tilføjer et eventuelt propagandistisk islæt. I den forbindelse 
vil vi se på, hvilken “creative treatment”, Riefenstahl benytter i filmen til at belyse noget faktisk, 
og om det kan være medvirkende til, at dokumentaren får en dimension af propaganda. Formålet 
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bliver således at analysere scener fra Triumph des Willens, og ved hjælp af vores begrebsapparat 
undersøge, hvordan filmkunst og propaganda forholder sig til hinanden. 
 
Vi mener ud fra vores empiri, at propaganda forekommer, når der i en dokumentar bliver benyt-
tet kraftige konnotationer, og at de udgør en mytologisering. Af den grund vi vil i vores analyse 
benytte os af semiotikerne Ferdinand de Saussures (1857-1913) og Roland Barthes (1915-1980) 
overordnede begreber om tegn, og Christian Metzs (1931-1993) begreber omhandlende semiotik 
i filmmediet. Det vil hjælpe os med at forstå og analysere de enkelte tegns betydning i filmen. De 
semiotiske analyseredskaber vil hjælpe os til at gå i dybden med Riefenstahls film og på den må-
de få anskueliggjort, hvilke tegn der bliver dannet i filmen, og om tegnene eventuelt influerer på 
dokumentaren. For at forstå hvordan samspillet mellem billede og lyd i filmen er medvirkende til 
at skabe betydning hos modtageren, har vi også valgt at se på udvalgte filmtekniske virkemidler. 
Desuden har vi valgt at se på, hvordan filmen appellerer til beskueren via appelformer, og om 
Riefenstahl bruger dem til at skabe en bestemt følelse hos beskueren. Derfor vælger vi også at 
inddrage en massepsykologisk teori fremsat af Wilhelm Reich (1897-1957), da propaganda ikke 
kun har en kognitiv men også en emotionel effekt på sin modtager. 
 
Vi har desuden valgt at inddrage en historisk kontekst af den tid, hvori filmen kom ud, da besku-
erens dannede konnotationer vil være påvirket af samtiden. 
Vi undrer os derfor over, om propaganda i en dokumentar kan være så implicit, at det i den givne 
historiske periode kan være vanskeligt for modtageren at gennemskue. Det finder vi problema-
tisk, da det selvsagt er nemmere at gennemskue, for folk som er bevidste om, hvad der efterføl-
gende skete. 
Problemet heri er, om man ligesom ved Triumph des Willens i vores tid også kan lave en doku-
mentarfilm, som man om 70 år vil diskutere, hvorvidt er en dokumentar eller ej. 
 
På baggrund af ovenstående lyder vores problemformulering: 
 
1.2 Problemformulering 
Hvordan forholder dokumentar og propaganda sig til hinanden i Riefenstahls ”Triumph des Wil-
lens”, og hvilke generelle problematikker i forhold til påvirkning af modtagerne åbner det for? 
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1.3 Dimensionsforankring 
Tekst og Tegn arbejder med forskellige metoder, begreber og teorier til at analysere og beskrive 
tekster og tegn i forskellig litteratur, men også andre tekst former, som tegneserier, film, udsen-
delser i fjernsyn, reklamer og så videre. I vores analyse vil vi benytte os af semiotiske begreber 
udarbejdet af Ferdinand de Saussure, Roland Barthes samt Christian Metz. Vi vil undersøge den 
strukturelle opbygning i filmen og samspillet mellem billeder og tekst.  
 
Kultur og Historie inddrages ved en samtidsbeskrivelse, der skal danne udgangspunkt for vores 
semiotiske analyse, som vi nævner i Tekst og Tegn dimensionen. Denne dimension er særligt 
relevant i samspillet med Tekst og Tegn dimensionen, da vores benyttede semiotiske begreber 
forstås på en konkret måde ud fra et socialhistorisk perspektiv. Som beskrevet i afsnittet om vi-
denskabsteori, finder vi fokus i poststrukturalismen og parole, der mener, at sprogets betydning 
skabes diakront. Det er derfor nødvendigt at have en forståelse for samtidens kultur, for at vi kan 
svare fyldestgørende på problemformuleringen.  
Herunder inddrages også en mentalitetsafklaring af samtiden, for at give os en forståelse for den 
mentalitet, der var en forudsætning for den måde, filmen blev modtaget.  
 
Fremmedsprog ser vi ligeledes forankret, da størstedelen af vores litteratur er på engelsk, og 
vores analytiske udgangspunkt er den tyske film Triumph des Willens.  
 
1.4 Afgrænsning 
I vores opgave arbejder vi med Leni Riefenstahls film Triumph des Willens, der skildrer Nazipar-
tiets partikongres i Nürnberg i 1934. Da vi i sin tid begyndte opgaven, havde vi filmen Der 
Ewige Jude (Fritz Hippler, 1940; Web) i tankerne som analysemateriale. Valget faldt på Triumph 
des Willens, da den rummer en særlig æstetik, hvilket man langt fra kan sige om Der Ewige Jude. 
Det gør, at den måde Triumphs des Willens danner betydninger, er langt mere implicit, og gør at 
den langt mere interessant at analysere end Der Ewige Jude.  
Ovenstående er også grunden til, at vores teoretiske udgangspunkt er semiotikken, da vi finder de 
valgte teorier mest givende i forhold til at analysere de betydningsdannende tegn, som Leni Rie-
fenstahls film rummer.  
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Derudover har vi i teorien inddraget et teoretisk syn på medier, dokumentar og propaganda. Man 
kan se, de tre som affødt af hinanden, og derfor har det også været nødvendigt at se dem overfor 
hinanden. Det er gjort for at få en helhedsforståelse af den teori, de hver for sig og sammen 
rummer.  
I teoriafsnittet finder vi også begrænsede afsnit omkring både ideologi og massepsykologi. Vi 
har valgt at inddrage de to begreber, da analysen bærer præg af begge. De er begge dog kun be-
skrevet kort, da vi i vores opgave har hovedfokus på semiotikken, og vi finder den mest givende 
i forhold til at analysere filmen Triumph des Willens.  
Filmen har vi valgt at dele op i kapitler under hver deres overskrift, henholdsvis Intro, Nedstig-
ningen, Hoffet, Nürnberg vågner, Hitlerjugend og Folkedragtsmarch. Det er gjort for at kunne 
fremanalysere en eventuel fortællestruktur. De seks afsnit fylder omkring 30 minutter af den 120 
minutters film, og kommer i kronologisk forlængelse af hinanden, hvor vi er startet ved selve 
filmens begyndelse. Vi har valgt netop de afsnit, da der især i filmens indledning bliver etableret 
en masse tegn, der er essentielle for den senere forståelse. Derudover har vi i analysen valgt at 
udelukke de taler, som filmen viser, da det ville kræve en dybdegående retorisk analyse, hvor vi 
udelukkende har valgt at kigge på tegn i forhold til billede og lyd. 
Vi har hele tiden haft for øje, at filmens omdrejningspunkt er nazismen, men vi har forsøgt ikke 
at lade os påvirke af det. Vi finder det underordnet, at det er nazismen der promoveres, når vi ser 
på filmens troværdighed som dokumentar. 
 
2 Teori 
I dette afsnit vil vi præsentere vores benyttede begrebsapparater, som senere skal danne grundla-
get for vores analyse af filmen Triumph des Willens. Først vil vi se på medier generelt og derefter 
dykke ned i dokumentargenren og indkredse, hvad vi mener karakteriserer den. Herefter vil vi 
præsentere de elementer, vi mener løfter en film fra dokumentar til propaganda. Her vil de semi-
otiske begreber, vi skal bruge til analyse af filmen og dens filmtekniske virkemidler, blive præ-
senteret, hvor vi især finder filmens lyd- og billedside relevant. Vi mener, at det der adskiller en 
rendyrket dokumentar fra propaganda er spørgsmålet om myte/ikke-myte og dertilhørende brug 
af konnotationer. Propagandaen bygger en myte oven på det allerede eksisterende tegnlag. Til 
diskussionen har vi derfor valgt at benytte semiotikken som analyseredskab til filmen. Vi vil 
derfor til vores semiotiske analyse inddrage Ferdinand de Saussures begreber langue og parole 
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samt signifiant og signifié og Roland Barthes’ denotation, konnotation og mytebegreb. Derud-
over vil vi se på Christian Metz’ teorier om semiotik i film.  
 
2.1 Medier 
Afsnittet vil fokusere på medierne, og deres måder at formidle sig på. Afsnittet vil dække vores 
definition af begrebet medier samt en række af de virkemidler, medier benytter sig af, hvor de 
mest relevante for dokumentargenren er udvalgt. 
Ordet medier dækker over teknologier, som kommunikerer en information eller et budskab ud til 
en masse. Medier som aviser, radio, tv, film og bøger kaldes også populært for massemedier. 
Kommunikationen i medierne er altså en proces, hvor medierne forsøger at kommunikere noget 
ud i en stor skala, og dermed ”[...] bidrager til en større, sammenhængende kultur” (Kirsten 
Drotner et al., 1997; 11). Det er dog ikke altid, at afsenderen og modtageren er enige i det, der 
bliver kommunikeret, da modtageren kan befinde sig på forskellige sociale, historiske eller eksi-
stentielle niveauer. 
Når der foregår en kommunikation mellem afsender og modtager, taler vi om, at afsenderen har 
en diskurs. Her sammensættes en bestemt række af tegn, som i dokumentarens tilfælde er bille-
der, lyde og ord, på en måde, så der forsøges at skabe en bestemt forståelse af virkeligheden. 
 
”[...] udgør diskurser verdensbilleder – forskellige sæt af antagelser om, hvordan virke-
ligheden hænger sammen og virker – der dels ændrer sig over tid, dels støder sammen 
inden for den enkelte kultur og det enkelte samfund.” (Drotner et al., 1997; 13). 
 
Ovenstående er grunden til, at afsenderen og modtageren ikke altid er enige i, at det afsendte og 
det der modtages er det samme, da modtager/afsender forholdet kan have forskellige kulturelle 
og sociale forudsætninger og forskelligheder.  
 
2.2 Dokumentar 
Dokumentaren som genre er lige så gammel som filmmediet selv, men på trods af de tidlige film 
med dokumentariske træk, blev begrebet første gang set på skrift i 1926. John Grierson var i 
1926 en af de første til at formulere et bud på, hvad han mente en dokumentar skulle indeholde: 
”a creative treatment of actuality” (Andersen & Mikkelsen, 2009; 36). Dokumentaren skal altså 
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omhandle noget faktisk, men man kan have forskellige kreative tilgange til, hvordan man be-
handler det, som reelt sker. Man kan så gå ind og analysere den kreative tilgang som er benyttet, 
for at se om den manipulerer det virkelige. Da de kreative tilgange kan variere, har normerne og 
retningslinjerne indenfor dokumentargenren altid været flydende, svære at definere og sætte i 
bås. Indenfor dokumentargenren er der derfor forskellige undergrupperinger, hvor der findes fem 
overordnede kategorier og måder, man kan udarbejde en dokumentarfilm på (Andersen & Mik-
kelsen 2009; 53).  
Den dybdeborende dokumentarform arbejder med, som navnet indikerer, at en journalist går i 
dybden med et bestemt emne og forsøger at belyse og opklare en konkret problemstilling. I den-
ne form søges der en afsløring af et kontroversielt emne. Formen fremsætter nogle påstande, som 
den så forsøger at finde belæg for (Ibid.). 
I Den poetiske dokumentarform lægges der stor vægt på billed- og lydside. Den indeholder ikke 
dramatisering, retorik og argumentation. I stedet har den hovedfokus på det æstetiske (billede, 
lyd, tekstur og rytme). Den appellerer til følelserne via billeder og lyd. Den arbejder med en 
række billeder, der giver beskueren associationer til en bestemt følelse og benytter rytme, farve 
og bevægelse til at skabe den ønskede stemning (Andersen & Mikkelsen, 2009; 57). Den poeti-
ske dokumentar benytter altså reallyd, da der ellers netop er tale om en dramatisering. Vi skriver 
mere om reallyd i vores metode afsnit. 
Den observerende dokumentarform kan også kaldes ‘fluen på væggen’. De filmede skal ikke 
være klar over, at de bliver filmet. Den stræber efter autenticitet i stedet for at argumentation. 
Formen arbejder med iagttagelse, og skal give modtageren en følelse af at være øjenvidne, til det 
der sker. De medvirkende skal ikke være mærkede af, at der er et kamera. I denne form benyttes 
ikke underlægningsmusik, og der opereres ofte med håndholdte kameraer. Formen forsøger ikke 
at komme med et budskab, men mere med et overordnet tema (Andersen & Mikkelsen, 2009; 
55).  
I den deltagende dokumentarform deltager instruktøren aktivt i dokumentaren. Instruktøren har 
en helt central rolle i filmen, nogle gange som hovedperson hvor han skal fungere som repræsen-
tant for seeren. Den type dokumentar arbejder ofte med en skurk og et offer, og formen ender 
ofte med at blive meget subjektiv (Andersen & Mikkelsen, 2009; 61). 
Dokumentariske begreber som “doku-drama”, “drama-dok”, “mockumentary” eller doku-
drama, fupdokumentar” (Andersen & Mikkelsen, 2009; 58) hører alle ind under Den dramatise-
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rende dokumentarform (Andersen & Mikkelsen, 2009; 58). Inden for den form findes to sider: 
“(...) en fiktiv historie filmet i dokumentarisk stil, [...] eller “en dramatisering af virkelige hæn-
delser”  (Ibid.).   
I opgaven tager vi udgangspunkt i, at dokumentaren søger en kreativ formidling af en virkelig 
begivenhed. Den skal i den forbindelse forholde sig tro til den filmede virkelighed og ikke påvir-
ke modtageren i en overdreven grad, jævnfør vores problemfelt.   
 
Nu da vi har skildret vores forståelse af dokumentaren, vil vi vende blikket mod en kort redegø-
relse af propaganda og vores forståelse deraf.  Disse to begreber skal danne grundlag for vores 
diskussion.  
 
2.3 Propaganda 
Ligesom dokumentargenren er propaganda et tvetydigt begreb. Overordnet kan man sige, at et 
stykke propaganda, hvad enten det er film, radio eller et andet massemedie, forsøger at dele ideo-
logiske mål med en masse (Peter Lee-Wright, 2010; 176).  
Bogen The Documentary Handbook (2010) foreslår, at propaganda er et psykologisk våben og 
opremser forskellige psykologiske virkemidler, propaganda kan benytte sig af og hvor ud fra, 
den også kan teoretiseres (Lee-Wright, 177; 2010). Det psykologiske virkemiddel Feeling the 
pulse finder vi tit i propaganda produceret i en tid med krig. Det kan være musikalske virkemid-
ler, som for eksempel trommer der i film eller radio bliver benyttet til at skabe en ofte krigerisk 
stemning. Musikken kan også være med til at skabe en række følelser som ro, glæde og vrede 
eller være imiterende eksempelvis i form af af et bankende hjerte (Lee-Wright, 2010; 177-178). 
Et andet virkemiddel, reflexes and movement, handler for producenten om at se filmen som en 
helhed. Herunder hvordan den er redigeret, ved hjælp af lyd, billede, lys og mørke, som er med 
til at understrege konklusionen, der allerede er fremtænkt, før filmningen går i gang. Her er mod-
tagerens sind også allerede undersøgt på forhånd:  
 
“The extremes of human emotion and experience are the natural preserve of film and, 
used to creative ends, constructive or destructive, have the power to change not just 
minds but lives” (Lee-Wright, 2010; 179). 
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Derudover eksisterer også virkemidler som Raising the temperature, Checking the eyes, Power-
ing the lungs og Agitating the viscera (Lee-Wright, 2010;177-179). 
 
Da vi ud fra de begreber, både i forhold til dokumentar og propaganda, ikke kan lave en dybde-
gående analyse af Triumph des Willens, har vi valgt at inddrage semiotikken i vores teori. 
Vi mener, at den semiotiske tilgang vil give os de bedste forudsætninger for at se, om der er pro-
pagandistiske elementer i Triumph des Willens. Derfor vil der her følge en gennemgang af de 
semiotiske begreber, vi har valgt at benytte os af. Teorierne vil følge en kronologisk rækkefølge 
og på den måde tydeliggøre udviklingen i den semiotiske tradition. 
 
2.4 Ferdinand de Saussure 
Grundlæggeren af strukturalisme og udgangspunktet for den senere poststrukturalistiske  semio-
tik hos Roland Barthes, var den schweiziske sprogforsker Ferdinand de Saussure.  
Saussure udgav ikke selv tekster, men formidlede sine teorier via forelæsninger. Det bevarede er 
derfor taget fra diverse forelæsningsnotater af Saussures egne elever samlet i Cours de Linqui-
stique Générale (Afhandling om den Generelle Lingvistik) (1916). 
 
2.4.1 Langue og Parole 
Saussure opstiller dikotomien langue og parole, der fungerer som en deling af sprogets system 
og brugen af sproget. Her arbejder han med sproget som et socialt system, som kun giver me-
ning, når en gruppe mennesker forstår og bruger det indbyrdes (Stuart Hall, 1997; 33). 
Indenfor Saussures teori opfatter han langue som det system, hvori vi har tillagt sproget en re-
gelorienteret struktur. Altså de generelle regler og koder ved den lingvistiske opbygning af en 
sætning i et samfund. Langue karakteriseres af Saussure som et system, der er arbitrært til parole 
og består af signifiant og signifié, som vi uddyber senere. Et regelorienteret system skal forstås 
sådan, at det er underlagt en række lovmæssige strukturer. Strukturen er socialt konstrueret i et 
land eller et givent samfund, og som den bestod før os, vil den bestå efter os. Med andre ord er 
langue et statisk begreb (Valerie Chepp, 2014; Web). Det indebærer, at det totale sprog er indlej-
ret kognitivt og indebærer regler for grammatik og så videre (Samir Kumar Dash, 2014; Web).  
Langue kan kun komme til udtryk gennem parole.  
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Parole er den konkrete brug af sproget. Det er så at sige en eksternalisering af systemet fra lan-
gue, og den er knyttet til individet. Hvor langue er statisk, er parole derimod dynamisk og æn-
drer sig over tid.   
Parole besidder ikke samme regelorienterede natur som langue, da vi kan vælge at udtrykke os 
på uendeligt mange måder. Det er dermed ikke sagt, at den ikke er underlagt regler. Regler for 
parole bliver indlejret hos individet gennem dets sociale interaktion. Det fungerer altså efter en 
social praksis og bliver influeret af kulturelle og sociale regler. Den handling er derved ikke un-
derlagt de strukturalistiske, regelorienterede værdier, men der er altid socialt konstruerede regler.  
Hovedfokus for strukturalisterne lå på langue, da det var synkrone, teoretisk-deskriptive strøm-
ninger (Den Store Danske (A), 2014; Web) og ikke som parole, der er historiske og diakrone.  
Langue er efterfølgende blevet stærkt kritiseret af poststrukturalister, da de ikke mener, at der 
eksisterer en objektiv strukturel beskrivelse af sprog.  
Vi har da også vores hovedfokus på parole, da vi ønsker at analysere sproget mellem afsender og 
modtager, i dette tilfælde hvilke tegn filmen benytter som virkemiddel. Gennem analyse af fil-
men vil vi kigge på eventuelle konstruerede tegn og undersøge, hvordan disse tegn bliver skabt.  
Desuden forholder vi os mere diakront til vores analyse, hvorfor vi i højere grad arbejder med 
parole end langue. Det vil vi blandt andet gøre ved hjælp af begreber fra Roland Barthes, som vi 
har skrevet om i afsnittet af samme navn.  
 
2.4.2 Signifiant og signifié 
Saussure analyserede sproget, som bestående af flere elementer: formen, signifiant (det sagte 
ord, et billede) samt ideen eller konceptet, signifié, hvormed vi associerer formen. 
Barthes beskriver det som henholdsvis udtryk og indhold (Roland Barthes, 1996; 233). Det ud-
gør, som skrevet tidligere, vores langue.  
Det kan eksemplificeres: Tegnet for ’træ’ består af det skrevne ord træ, signifiant og danner be-
tydning ved det billede man får, når man læser ordet træ, signifié. I sig selv betyder ordet træ 
ingenting, men via signifié opnår det en betydning (Den store danske (B), 2014; Web). 
Saussures arbejde består i den syntese, der sker disse imellem, hvordan der skabes betydning i 
den kobling (Hall, 1997; 31). Den kobling kalder han arbitrær, da den ikke består af faste regler 
og derved ikke er statisk. ”There is no natural or inevitable link between the signifier [signifiant] 
and the signified [signifié]” (Hall, 1997; 31). Han argumenterer for, at tegn danner mening i dif-
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férance til hinanden (David Walton, 2012; 96 Web). Ved det forstås, at tegnet ‘far’ skal ses i 
difference til tegnet ‘mor’, eller at tegnet ‘bror’ skal ses i difference til tegnet ‘søster’ og så vide-
re (Ibid.). Den relation er i høj grad fastlagt via vores kulturelle kodeks, som hele tiden er under 
udvikling, hvor de individuelle tegn skifter betydning.  
 
For at kunne analysere ud over det enkelte tegn, helheden af signifiant og signifié, har vi valgt at 
inddrage Roland Barthes. Vi har valgt ham, da han netop har teoretiseret ‘tegnet ud over tegnet’. 
Det er en viderebygning af Saussures strukturalistiske tegnsemiotik, hvor man hos Barthes tager 
tegnet op på et ‘højere stadie’.  
 
2.5 Roland Barthes 
Roland Barthes var en fransk litteraturkritiker, hvis arbejde bygger videre på nogle af Saussures 
begreber, hvilke han fandt mangelfulde. Roland Barthes udgav i alt 28 tekster, der er kendt som 
‘Mytologier’ (1996). Udgivelserne startede i 1952 og var ofte en kritik af kendte ideologier. Flere 
af teksterne tager udgangspunkt i film, men på trods af det, fremgår en konkret formuleret film-
teori ikke. Brugen af film skal ses som et forsøg på at finde og analysere ”[…]deres [filmens] 
borgerlige væsen” (Palle Schantz Lauridsen, 1990; 23). Når Barthes skal forstå det ’væsen’, 
trækker han blandt andet på Saussures semiotiske tilgang og bruger tid på at indkredse tegn og 
deres betydninger (Lauridsen, 1990; 23). 
 
2.5.1 Denotation og konnotation 
Denotation og konnotation er begreber brugt til at forstå og kan ses som en viderebygning af 
forholdet mellem signifiant og signifié. Denotation kan defineres som tegnet opbygget af signifi-
ant og signifié. Det kan også sammenlignes med det en person kan se, høre, røre og så videre, 
eller tegnet som det står i en ordbog (Daniel Chandler, 2014; Web).  
Via signifié associeres det enkelte signifiant med en ting, som udgør vores denotation, som for 
eksempel ved ordet træ. Men tegn kan også betyde ting afhængig af dets kontekst. Det er især 
brugt af Barthes ved billeder og navnligt hans analyse af Panzani reklamer (Roland Barthes, 
1980; 45).   
Det er konnotationer og de er et ekstra niveau i vores tegnsystem. Hvor tegnet i denotationen 
blot betyder det, som vi ser i ordbogen, associerer vi ud over selve tegnet på det konnotative ni-
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veau. Det betyder altså, at vi i vores eksempel med træet har vores denotative niveau, hvor vi har 
tegnet træ, samt associationen til træet. På det konnotative niveau kan træet derimod skabe yder-
ligere betydning, som for eksempelvis liv, bolig så videre, alt afhængig af konteksten, hvori vi 
bliver præsenteret for tegnet. Tegnet får på den måde en ny signifié.   
Tegn i sig selv indeholder ikke nogen betydning, men brugen af tegn i forskellige kontekster, 
ændrer ved tegnets “kode”, som bliver afkodet af publikum. (Barthes, 1980; 51) 
 
Det er et komplekst system, da personer kan opfatte tegn forskelligt afhængig af deres sociale 
klasse, alder, beskæftigelse og køn. Det repræsenterer en idé eller en mental konstruktion snarere 
end tegnet i sig selv.   
Skal man analysere et billede, en tekst eller en film, er de alle sammensat af en række tegn. Ek-
sempelvis har vi ordet træ, som vores signifiant. Vi associerer det med forestillingen om et træ, 
vores signifié, men der er ingen videre analytisk beskrivelse af træet og dets betydning i en sam-
menhæng. Med denotation og konnotation kan vi viderefortolke træet som tegn. Vores denotati-
on fortæller os træet, som det står i ordbogen. Gennem det kan vi viderebygge en konnotation. 
Konnotationer fra de enkelte denotationer ændres i den kontekst de præsenteres i, eller i den 
billedrække, hvori de er sammensat. (Drotner et al., 1997; 192) 
Det er vigtigt at have in mente, at vores afsender/modtagerforhold i dag ikke vil have samme 
betydning, som afsender/modtagerforholdet havde, da vores empiriske materiale kom frem.  Vi 
er klar over forskellen på det. Af den grund har vi et afsnit omkring historisk kontekst med, der 
skal biddrage til at sætte os “i deres sted”.  
 
2.5.2 Myteteori 
I ethvert semiologisk system har man altså ikke at gøre med blot to men tre termer, og den sam-
relation der finder sted herimellem. “[...] der er altså tale om udtrykket, indholdet samt tegnet 
selv, som er associationstotaliteten af de to første termer” (Barthes, 1996; 234).  
Når Barthes taler om myten i dag (Mytologier, 1996), taler han om, hvordan myten fjerner me-
ningen fra tegnet i en tegnorden, som derfor bliver til en ’tom form’. Den tomme form anbringes 
i en ny tegnorden, metasprog, hvor det bliver til et nyt tegn med en ny betydning (Ibid). Her 
kommer den kritiske analyse ind, for når vi kan vende tilbage og vende processen om, kan vi 
opdage, hvordan tegnet er ændret (Lauridsen, 1990, 25-26). 
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I myten i dag beretter Barthes om en tur til frisøren, hvor han på forsiden af et magasin ser en 
mørk dreng i fransk militærdragt, der saluterer. Beskrivelsen af forsiden er her på et rent denota-
tivt niveau. Barthes beskriver derefter, hvad vi eventuelt kan få ud af forsiden på et konnotativt 
niveau: 
 
”’(…) that france is a great Empire, and that all her sons, without any colour discrimination, 
faithfully serve under her flag, and that there is no better answer to the detractors of an alleged 
colonialism than the zeal shown by this Negro in serving his so-called oppressors (…)” (Hall, 
1997;  39) 
 
På første niveau, det denotative, ser vi et billede, der rummer flere tegn, der tilsammen giver in-
formationen eller tegnet; mørk dreng i fransk militærdragt der saluterer. I det næste niveau, det 
konnotative, bliver flere signifié sat sammen med det første tegn. Vi tænker nu måske ligesom 
Barthes kolonialisme ind i forsiden/tegnet, som betyder, at tegnet nu er tillagt en ny og dybere 
mening (Ibid). 
Myten er konnotationssprog, da ”(…) det der er tegn (…) i det første system, bliver til rent og 
skært udtryk i anden omgang” (Lauridsen, 1990; 23-24). Samtidig kan man se metasprog1 som et 
denotativt niveau, altså et mellemled, i en konnotativ proces. Myten skabes altså i interaktionen 
mellem udtryk, indhold og tegnet, vi associerer det med, og fungerer som et ekstra niveau oven 
på vores konnotative niveau.  
 
I forhold til propaganda og filmen Triumph des Willens, kan Barthes’ myteanalyse bruges til at 
analysere tegnenes konnotative niveauer og deres betydning for filmen. Skabes der associationer 
ved brug af forskellige tegn, og hvis det er tilfældet, hvordan finder disse tegn sted? Vi mener 
netop, at en af distinktionerne mellem dokumentar og propaganda er filmens eventuelle konnota-
tive tegn.  
Det kan på et konnotativt niveau, på samme måde som med Barthes mørke, franske soldat, give 
en dybere forståelse af, hvordan filmen forholder sig til adskillelsen mellem propaganda og do-
kumentar.  
 
                                                     
1 Et sprog man kan benytte til at tale om det første, altså det der kommer før denotationen (Palle Schantz Larsen, 
1990; 24) 
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2.5.3 Ideologi 
Tidligere i teoriafsnittet skriver vi omkring propaganda: ”Overordnet kan man sige, at et stykke 
propaganda, hvad end det er film, radio eller et andet massemedie, forsøger at dele ideologiske 
mål, med en masse”. Filmen skildrer klart en ideologi, nazismen, og udbreder dens ideologiske 
mål til en masse gennem massekommunikation. En ideologi kan forklares som en række politi-
ske og/eller filosofiske idéer omhandlende samfundet, og hvordan det bør indrettes (Den Store 
Danske (C). Men vi kan også se ideologibegrebet i semiotikken i forhold til Barthes’ begreber 
denotation og konnotation. Det sker hvis i dette tilfælde, en film indeholder en række konnotati-
oner, der peger i samme retning. Herved bliver et tredje betydningsniveau bygget oven på konno-
tationsniveauet. Det niveau bliver af nogen kaldt ideologiniveauet (Drotner et al., 1997; 193). 
Det vil også fremgå senere i analysen, at vi i filmen Triumph des Willens oplever en række tegn, 
der peger i samme retning på det konnotative niveau. Det er derfor i semiotikken også det konno-
tative niveau, der kan benyttes til at opretholde et værdisystem (Ibid.). Vi kan også i forhold til 
det forrige afsnit om mytebegrebet hos Barthes se ideologi niveauet, da vi i analysen finder be-
læg for, at filmen mytologisere ideologien nazisme eller personen Hitler. 
Vi er derfor bevidste om ideologibegrebets omfang, men har valgt at begrænse det til, at se det 
som et semiotisk udtryk. 
 
Da Saussures og Barthes’ begreber gælder for tegn og deres dannelse i al almindelighed, har vi 
valgt også at inddrage Christian Metz, da han beskæftiger sig med tegn i medier, i vores tilfælde 
filmen, som er vores analytiske genstandsfelt. 
 
2.6 Christian Metz 
2.6.1 Indtryk af virkelighed i film. 
Ifølge Christian Metz har filmen udviklet sig fra meget teoretisk funderet, til at man i stedet kan 
tage udgangspunkt i ‘individuelle film’ og derefter overføre det til noget generelt for film. Det er 
altså gennem de ’individuelle film’ og filmskaberne selv, at vi skaber vores indsigt i, hvad film 
er (Christian Metz, 1974; 3). Christian Metz argumenterer derfor for, at der en anden mere nor-
mativ tilgang: 
 ”Taken as a whole, it is first of all a fact, and as such it raises problems of aesthetics, of sociol-
ogy, and of semiotics, as well of the psychologies of perception and intellection.” (Ibid.). 
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Metz påstår, at filmen har visse faste strukturer, der skal studeres grundigt. Når Metz taler om 
impression of reality (Metz, 1974; 4), taler han om, hvordan publikum til en film oplever en vir-
kelighed. De deltager i en form for medvirken, der ikke på samme måde kan opleves gennem 
romaner, teater eller billedkunst. Filmens sprog tager afsæt i en form for bevis, så vi forstår, at 
”sådan er det” (Ibid.). Filmen formår også at inddrage den gængse befolkning. Filmskaberne kan 
tale på andres vegne og på den måde skabe appel og gang på gang fylde biografer. Det bunder 
ifølge Metz i noget psykologisk. Det er inddragelsen af troværdighed, både i de film der er 
usædvanlige og fantastiske, samt de der er realistiske. For selv det der virker uvirkeligt, er af 
filmskaberne blevet virkeliggjort – realiseret (Metz, 1974; 5).  
Et hovedargument for filmens afspejling af virkelighed, er, ifølge Metz, at vi oplever billeder i 
bevægelse: ”Forms lend their objective structure to movement and movement gives body to the 
forms” (Metz, 1974; 7). Billeder i bevægelse giver en langt bedre fornemmelse af en genstands 
dimension. Her henvises igen til psykologien der siger, at genstande i bevægelse i høj grad opfat-
tes som virkeligt, og vi forstår det som noget, vi kan se men ikke røre.  
Når en person er publikum til en film, befinder vedkommende sig i en ’film stat’. Publikummet 
er frakoblet den virkelige verden, og de har derfor et behov for at tilkoble sig noget andet og bli-
ver på den måde overført til en ny virkelighed. Den nye virkelighed kræver aktiv deltagelse og 
falder derfor ind i filmens ”virkelige” bevægelse (Metz, 1974; 11-12).  
 
2.6.2 Semiotik i film 
2.6.3 Montage 
Montage i film handler om, hvad der er filmet, og hvordan det der er filmet kombineres. Op gen-
nem tiden er montage blevet synonymt med filmen. Det er kun gennem montage, at vi kan gå fra 
billeder til film, fra kopi til kunst (Metz, 1974; 32). Det er gennem montage, at vi reproducerer 
virkeligheden i filmen. Samtidig med at montage er et kunstnerisk værktøj, er det også et mani-
pulationsværktøj, ”[…] Rosselini, who said ”Things are. Why manipulate them?” the Soviet 
film-maker might have replied, ”Things are. They must be manipulated”” (Metz, 1974; 36). 
Christian Metz pointerer dog, at montageklipning ikke er et spørgsmål om politik, men at den har 
en direkte forbindelse til semiotikken. Metz mener at man. gennem arbejdet med at skabe udtryk 
i film, skal skelne mellem den naturlige betydning af ting og væsner (signifiant) og deres (af 
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filmskaberen) bestemte betydninger (Metz, 1974; 37). Betydningen i film bliver skabt ud fra en 
sammenhæng af mange diskrete udtryk (signifiant). Det er i den sammenhæng, at montageklip-
ning kan bruges som et værktøj til at skabe eller manipulere betydningen (signifié) (Ibid.).  
 
2.7.2 Denotation og konnotation 
Ifølge Metz kan semiotikken i film enten forstås denotativt eller konnotativt. På det denotative 
niveau har vi rækkefølge og begrænsning, det sker gennem virkemidler som zoom, panoreringer 
og lys og handler altså om, hvordan filmen opsættes og tilpasses. Det er altså med andre ord 
menneskelig indblanding, der skaber det denotative niveau (Metz, 1974; 98). Filmens konnotati-
ve niveau handler om, hvordan de enkelte billeder er reproduceret. Det kan også ske gennem 
lydbilledet (Metz, 1974; 96). Det er også gennem konnotationen, at vi kan genkende filmens 
genre, symboler og atmosfære. Signifiant på det konnotative niveau i film bliver dannet af hele 
det denotative semiotiske materiale, hvad end det er signifiant eller signifié (Metz, 1974; 96-97). 
Det er også derfor, at brugen af film effekter skal være underordnet filmens ’plot’.   
 
2.8 Massepsykologi: 
Vi har nu forklaret de semiotiske greb og beskrevet, hvordan tegn bliver dannet. Men for at for-
stå hvordan de bliver modtaget, har vi også valgt at inddrage et massepsykologisk aspekt. Vi 
bruger det til at kunne påvise, at propaganda forsøger at fange beskueren emotionelt frem for 
udelukkende kognitivt. I den kommende analyse vil det derfor være nødvendigt, udover semio-
tikken, at se filmen i en psykologisk dimension. Ifølge Wilhelm Reich, forfatter til “Fascismens 
Massepsykologi” (1974) kunne tilslutningen til nazismen ikke blot tilskrives økonomiske aspek-
ter men også et massepsykologisk aspekt. Det er dog mere nuanceret end som så, da Hitler be-
nyttede forskellige psykologiske virkemidler over for forskellige sociale lag. Vi har derfor valgt 
at skrive vores forståelse af massepsykologien, som vi konkret benytter i opgaven.  
 
Massepsykologi omhandler studiet af masserne som én stor, selvstændig enhed. Den franske 
sociolog Gustav Le Bon (1897-1957), forklarer det som ”[...] at en folkemasse, der er under 
påvirkning af en social begivenhed, ikke alene udvikler kollektive reaktionsmønstre, men også en 
fælles, overordnet bevidsthed” (Den Store Danske (D), 2014; Web). 
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Siden hen har massepsykologien bevæget sig i flere retninger. På den ene side har vi studiet af de 
kollektive reaktioner, som masserne indtager ved store følelsesmæssige begivenheder, hvor de 
står fælles omkring noget. Ved store følelsesmæssige udsving indtager man samme position som 
massen, som eksempelvis ved fodboldkampe, optog eller situationer, hvor man bliver grebet af 
panik. I de forbindelser kan de stærke følelser få massen til at reagere på en måde, som man el-
lers ikke ville have gjort som individ. I denne form for massepsykologi er det ofte en dyrkelse af 
et idol eller en fører (Den Store Danske (D), 2014; Web) 
 
Vi vil i vores arbejde med filmen, analysere os frem til, om de benyttede konnotationer af Rie-
fenstahl, portrætterer Hitler som idolet og førerfiguren, og dermed giver folket en fællesskabsfø-
lelse og et sammenhold. 
 
På den anden side har vi massepsykologiens indvirkning på befolkningens holdninger via masse-
kommunikation. Forskningen begyndte efter 2. Verdenskrig, som følge af den teknologiske ud-
vikling. Det omhandler, hvordan medier kan påvirke massens holdning. Studiet fandt ud af ”at 
budskabernes gennemslagskraft er afhængig af afsenderens status og troværdighed, budskabets 
følelsesmæssigt afstemte appel og modtagergruppens forudgående holdninger.” (Den Store Dan-
ske (D), 2014; Web). 
Det er relevant for opgaven, da vi netop beskæftiger os med et medie, som vi søger at analysere 
os frem til, om det eventuelt, implicit, forsøger at få massen rettet mod en bestemt holdning. 
 
I det følgende afsnit vil vi forklare, hvordan vi, ud fra vores teori, konkret vil gribe vores analyse 
af Triumph des Willens an. Først vil følge et afsnit om den metode vi vil benytte. Derefter vil 
følge en gennemgang af nogle filmiske værktøjer, som vi har fundet relevante til vores analyse, 
og som skal bruges i arbejdet med forholdet mellem dokumentar og propaganda. Det berør sig 
både på de semiotiske virkemidler, om filmen benytter konnotationer og myteteori og ligeledes 
vil nedenstående metodiske værktøjer blive bragt i spil, da de også berør sig på det forhold.  
  
3 Metode 
I projektarbejdet har vi benyttet os af den hermeneutiske metode, som beskæftiger sig med men-
neskelige kulturelle fænomener. Det er gjort via en samtidsforståelse, som skal gøre os i stand til 
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at sætte os i modtagerens sted og kunne forstå vores analysemateriale ud fra deres opfattelse. 
Derfor har vi også valgt at inddrage en historicitet, som ligeledes gør os i stand til at bygge vide-
re på vores egen forforståelse, og som hele tiden søger at udfordre denne. Netop hermeneutik er 
læren om tolkning af tekster eller som i dette tilfælde film. Den historicitet influerer både på vo-
res samtidsforståelse, men også forståelsen af propaganda som virkemiddel, som i høj grad blev 
benyttet af det nazistiske parti op til og under 2. Verdenskrig.  
 
Vi har ligeledes benyttet os af den induktive metode og søger derfor, via vores empiriske materi-
ale Triumph des Willens, at slutte noget konkretiserende ud fra enkelttilfælde med henblik på 
besvarelse af vores problemformulering. I arbejdet med dokumentargenren har vi ligeledes været 
nødt til at konkretisere dens greb for at opnå en konsensus om denne, da projektet ellers ikke 
ville kunne sige noget konkret. 
 
For at kunne analysere filmens virkemidler, har vi valgt at inddrage Saussures tegnsemiotik, Ro-
land Barthes’ denotations- og konnotationsbegreber, samt Christian Metzs begreber om semiotik 
i film. Det gør os i stand til at analysere de bagvedliggende intentioner eller virkemidler, brugt af 
Leni Riefenstahl i filmen. Det er gjort ud fra den førnævnte samtidsforståelse, hvor filmens tegn 
er med til at give eventuelt nye betydninger til de enkelte scener. Det sker i samspillet mellem 
filmens forskellige dele, sammensætninger af klip samt folkets eller vores perception. 
Arbejdet med dette involverer ligeledes en række mediebegreber, som alle er med til at skabe en 
bestemt perception hos modtageren. Filmen er derfor nødt til at skabe et fællessprog, så at der 
opstår en konsensus mellem afsender og modtager. Det gøres ved hjælp af montage, klipning, 
lyd- og billedsammensætning, som alt sammen skal holdes op mod de enkelte tegn i filmen - det 
kan være personer, genstande, og så videre. Vi analyserer derved både enkelttilfælde, men holder 
det hele tiden op imod en bredere forståelse af hele filmen som en samlet enhed. Derudover har 
vi en lang række filmiske analysebegreber, som vi herunder vil præsentere.  
 
3.1 Generelle filmbegreber: 
I følgende afsnit vil begreber, der kan ses som mere overordnede filmbegreber, afgrænses under 
overskrifterne Appelformer, Billedsiden, Klipning, Lydsiden samt Lyd og billede kombineret. Det 
er med det formål, at forklare de analyseredskaber, der er generelle for en filmanalyse. Det skal 
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også pointeres, at der kun er valgt begreber, der i den gældende film, Triumph des Willens, findes 
mest givende i forhold til analysens formål.  
 
3.1.1 Appelformer 
Ser vi på den filmiske genre, er der en række virkemidler, som medierne benytter sig af, for at 
argumentere for og få et givent budskab ud. 
Da publikum som sagt kan have forskellige kulturelle eller sociale baggrunde, kan forskellige 
appelformer benyttes for at appellere til en bestemt modtager. Det sker ikke bare ved hjælp af 
den samlede tekst eller de sammensætninger af tegn, der benyttes, men også den udtryksform de 
kommer i. 
Appelformer kan være med til, at få modtageren overbevist om gyldigheden af afsenderens bud-
skab. Der arbejdes med tre appelformer; ethos, pathos og logos (Drotner et al., 2010, 165). 
 
Ved logos forsøger afsenderen at appellere til modtagerens intellekt, og der forsøges at få mod-
tageren til at se logisk på en sag ved hjælp af neutrale ord og en behersket fremstilling af sagen. 
Heri koncentrerer vi os altså omkring saglige eller logiske argumenter. 
Ethos benyttes for at appellere til modtageren ved hjælp af afsenderens troværdighed. Her 
“kommunikere[r man] ud fra et tillidvækkende billede af én selv” (Drotner et al., 2010; 165). 
Pathos er derimod ethos’ modsætning, da man heri søger at appellere til modtagerens følelser. 
Det kan være ved hjælp af værdiladede ordvalg, som vækker modtagerens vrede, harme, misun-
delse og så videre (Ibid.). 
Alle tre kan sættes i spil samtidig. 
 
Medierne består af et samspil af billeder, lyd og ord, når de kommunikerer deres budskab ud til 
modtageren. På billedsiden skelner man mellem levende billeder og stillestående billeder. 
 
3.1.2 Billedsiden 
Kameraet kan ændre synsvinklen på noget, der er udpeget. Det sker ved hjælp af begreber som 
“panorering, tiltning og zoom” (Drotner et al., 2010; 212). 
Panorering er, når kameraet bevæger sig fra højre til venstre eller med andre ord, når kameraet 
drejer vandret om sin egen akse. En panorering kan både være kort, men kan også være en 360 
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graders panorering. Man kan ved hjælp af panorering også skabe moment ved enten at køre ka-
meraet hurtigt eller langsomt fra den ene side til den anden (Filmcentralen (A), 2014; Web). 
Tiltning er, når man bevæger kameraet lodret omkring sin egnen akse, i modsætning til panore-
ring hvor det var vandret. Her ser man oppefra og ned eller omvendt. Det kan, ligesom panore-
ring, forekomme kort eller langt, dog højst 180 grader (Filmcentralen (B), 2014; Web). 
I forhold til panorering og tilt, kræver zoom ikke nogen fysisk bevægelse af kameraet. Når man 
zoomer ind, får man noget der er langt væk til at virke tættere på, og ved at zoome ud får man det 
omvendte. (Filmcentralen (C), 2014; Web) 
  
3.1.3 Klipning 
Klipningen i en film er kort sagt en sammensætning af de enkelte sekvenser eller scener, der i 
sidste ende skaber filmen som helhed. Her kan der skelnes mellem to slags klip - det synlige og 
det usynlige. Ved det synlige sker der et synligt klip, eller hvad man kan se som et hop i billedet 
(Systime, 2014; Web). Da der i denne opgave arbejdes med en film fra 1935, er der udelukkende 
synlige klip, da det var, hvad filmteknikken på daværende tidspunkt rummede. Til gengæld ople-
ver vi flere gange fade in og fade out. Det sker i filmen, når vi går fra et kapitel til et andet. I af-
slutningen af et kapitel er der brugt fade out, og når det nye kapitel starter benyttes fade in. 
Montage er en klippeteknik, hvor man ved hjælp af klipningen fra et billede til et andet, skaber 
en betydning, der måske ikke umiddelbart har noget med hinanden at gøre. Men ved at sætte 
billede A sammen med billede B, kan en ny betydning skabes (Ibid.).  
 
3.1.4 Lydsiden 
Et af de virkemidler medier benytter sig af, blandt andet inden for dokumentargenren, er lydsi-
den, også kaldet “audiovisuel kommunikation” (Drotner et al., 2010; 216). Det kan komme til 
udtryk i form af reallyd, effektlyd, musik eller en stemme. Lyd kan opfattes i tre forskellige di-
mensioner: Ved svag eller stærk styrke, høj eller dyb tone og klangfarve. Lyd bliver ofte beskre-
vet, som den kilde lyden kommer fra i stedet for selve lyden. Vi beskriver lyd som ”det lyder, 
som vinden der blæser” i stedet for at beskrive lyden som en piben eller hujen, da det oftere er 
sværere at sætte ord på.  
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Real-lyden dækker over den lyd, som reelt er til stede. Ser man på billedsiden en bil der kører, og 
hører man lyden af den faktiske motor i bilen, er der tale om real-lyd. Den form for lyd er særligt 
benyttet i nyhedsudsendelser og dokumentarer. 
Effekt-lyden forsøger, ligesom real-lyden, at understøtte billedsiden med en lydside, som lyder 
realistisk men altså ikke er den ægte vare modsat real-lyden. Den form for lyd er ofte brugt i 
film, men er oftest lyd, som er bearbejdet i et lydstudie. Det kan eksempelvis være en hest, der 
galoperer af sted, hvor man i lydstudiet har prøvet at efterligne hovenes slag mod asfalten ved at 
slå to kokosnødder sammen. 
Musikken er en dimension for sig, og kan ifølge Brinckner (Drotner et al., 1997; 216) beskrives 
som parafraserende, specificerende eller kontrapunktisk. 
Den parafraserende musik bruges til at forstærke eller underbygge stemningen som billedsiden 
giver udtryk for. Det kan eksempelvis være noget meget uhyggeligt eller romantisk, som bliver 
underbygget af kraftig orgel musik eller sjæler musik. 
Den specificerende musik bruges derimod til at få modtageren i et bestemt humør ved et neutralt 
billede. Et billede af et hospital kan lige pludselig blive uhyggeligt ved hjælp af uhyggelig under-
lægningsmusik, men kan eksempelvis også blive et sørgeligt sted, hvis musikken forsøger at un-
derbygge den stemning. 
Den kontrapunktiske musik forsøger at skabe en distance til billedsiden ved at spille noget mu-
sik, man som tilskuer ikke synes matcher. Et klassisk eksempel på det, finder vi i filmen Kuhle 
Wampe fra 1932, hvor billedsiden viser et tysk sørgeligt og gråt arbejderkvarter, mens der bliver 
spillet optimistisk musik til billederne. Man kan altså beskrive real-lyden som dokumentarisk, 
effekt-lyden som illustrerende og musikken som kommenterende (Drotner et al., 1997; 216). 
 
3.1.5 Lyd og billede kombineret 
Lyden benyttes primært til at styre modtagerens afkodning af billederne, der ruller over skær-
men, men i den retning som afsenderen gerne vil have. Det er derfor i fiktionsbaserede medier 
herunder film, at man finder de mest nuancerede og raffinerede lyddimensioner. De fakta base-
rede medier, som dokumentarer, forsøger, så vidt som muligt, at forholde sig neutralt, og benyt-
ter sig oftest kun af dokumentarisk lyd, real-lyd, og kun i sjældne tilfælde kommenterende eller 
illustrerende lyd. 
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Musikken er med til at binde billedsekvenser sammen til en helhed, eksempelvis ved at lade den 
samme musik køre mellem klipningen af to forskellige billeder. 
 
”Det er musikken, der binder klippene sammen til en helhed, og strukturerer det viste til et dra-
matisk forløb, der i metaforisk form beskriver den massepsykose, som den nazistiske bevægelse 
udløste” (Drotner et al., 1997; 217). 
 
Lydsiden og billedsiden eksisterer altså i et samspil, og de dirigerer modtageren i en bestemt 
retning, og får modtagerens opmærksomhed på nogle bestemte visuelle oplevelser. Hører man 
eksempelvis nogle begynde at synge, samtidig med at kameraet panorerer i en kirke, søger mod-
tageren at finde lydkilden til lyden og forventer, at der bliver panoreret til lydkilden. 
I samspillet med lyd og billedsiden, er lydens funktioner ”at kommentere, illustrere, dokumente-
re, lade emotionelt, skabe kohærens, tilføje ny betydning, pege og betone eller sætte gangarten” 
(Drotner et al., 1997; 218). Alt afhængig af hvordan og hvilken lyd der er brugt til de givne bil-
leder. Det er et valg, afsenderen må gøre op med sig selv i forhold til, hvilket budskab der ønskes 
at fremhæve. 
 
4 Empiri 
I det følgende afsnit vil følge en historisk kontekst, som vi har valgt at inddrage for at belyse, 
hvordan Tyskland så ud, da filmen udkom. Både i forhold til landets økonomiske og politiske 
situation, men også i forhold til mentaliteten. Herefter vil følge en gennemgang af propagandaen 
som udtryksform rent historisk set, særligt med henblik på Tyskland. Det vil give os en forståelse 
for de forudsætninger og eventuelle tegn, som den daværende tysker måtte konnotere til, når de 
så Triumph des Willens. 
Efterfølgende vil komme et afsnit omhandlende filmens instruktør Leni Riefenstahl, samt en kort 
indholdsmæssig gennemgang af og tilblivelsen af filmen. 
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4.1 Tyskland i mellemkrigsårene (Den historiske kontekst): 
For at forstå hvordan Leni Riefenstahls film kunne få opbakning blandt den tyske befolkning, er 
vi nødsaget til at forstå den samtid som filmen udkom i, samt den mentalitet der herskede i Tysk-
land i mellemkrigsårene. 
 
Den tyske selvforståelse og stolthed havde lidt et alvorligt knæk i forbindelse med tabet ved 1. 
Verdenskrig (1914-1918) og den efterfølgende Versaillestraktat. I traktaten, som blev underskre-
vet i 1919, blev Tyskland officielt gjort til tabere af krigen (Kühlmann, 1990; 5). I traktaten ind-
gik desuden en lang række sanktioner mod tyskerne, der skulle få store konsekvenser for Tysk-
land og dets folk. Først og fremmest ville sejrherrerne, med England, Frankrig og USA i spidsen, 
undgå at tyskerne skulle blive magtfulde nok til at starte endnu en krig. Det betød, at den tyske 
hær maksimalt måtte rumme 100.000 mand, og at værnepligten skulle afskaffes. Det var heller 
ikke tyskerne tilladt at have nogle ubåde, flyvevåben eller større flåde, end hvad de allerede hav-
de. Samtidig skulle tyskerne betale Frankrigs krigsomkostninger, hvilket var et enormt beløb, 
som reelt set var umuligt at tilbagebetale for et land, der i forvejen var hårdt økonomisk ramt på 
grund af krigen. Slutteligt skulle Tyskland aflevere landområder til Frankrig, Danmark, Polen og 
Belgien, mens tyskerne blev nægtet en sammenslutning med Østrig (Anton Kaes, Martin Jay & 
Edward Dimendberg, 1994; 5-9). 
Mange tyskere var af den opfattelse, at de ikke havde tabt krigen på slagmarken, men på skrive-
bordet. Stemningen blandt befolkningen var, at Tyskland var blevet ydmyget, og det var en ud-
bredt opfattelse, at Versaillestraktaten var uretfærdig, og de ønskede derfor, at den skulle revide-
res (Kühlmann, 1990; 5). Det blev dog hårdt de første par år. Grundet den store bøde som ty-
skerne var nødsaget til at betale, var Tyskland et land i økonomisk forfald. Arbejdsløshed og 
fattigdom var udbredt, og det kulminerede i 1923, da Tysklands økonomi kollapsede. Det resul-
terede i, at produktion og handel næsten gik i stå, og den enorme inflation gjorde, at pengene 
reelt mistede sin værdi (Kühlmann, 1990; 6). Det gik ud over handelen med de andre lande i Eu-
ropa, hvorfor bøden blev kraftigt nedsat. Dog blev de militære sanktioner bibeholdt (Kühlmann, 
1990; 7). 
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På det tidspunkt var Tyskland politisk set ledet af Weimarrepublikken med Paul von Hindenburg 
i spidsen, mens Hitler ledede det lille parti NSDAP (Nationalsozialistische Deutsche Arbeiter-
partei). 
Børskrakket i USA (1929) sendte verden ud i en altødelæggende økonomisk krise, hvor især 
Tyskland blev hårdt ramt. Mange fabrikker måtte lukke, og i 1932 var 40% af befolkningen i 
Tyskland blevet arbejdsløse (Kühlmann, 1990; 11). Folket gav skylden til den siddende regering 
og i fortvivlelse, så det tyske folk mod nazisterne eller kommunisterne. Hitlers parti NSDAP 
havde i 1928 blot 12 ud af 491 medlemmer i Rigsdagen. Nazisterne holdt en partikongres i 
Nürnberg i 1929, hvilket blev begyndelsen på Hitlers “modstandsdygtige fremgang” (Isabelle 
Clarke & Daniel Costelle, 2011; Film). Befolkningen var splittet mellem kommunisterne og na-
zisterne. I gaderne var de involveret i voldsomme sammenstød, som Hitler udnyttede som en 
afpresningsteknik, da han påstod, at han var den eneste, der kunne stoppe urolighederne. 
 
Hitler lykkedes med at samle husejerne og de små forretningsdrivende om sin sag og “truslen om 
den røde plage” (Clarke & Costelle, 2011; Film). Resultatet havde den ønskede effekt. Hitler var 
nu blevet formand for det næststørste parti kun overgået af socialdemokraterne. Tysklands over-
klasse så dog ikke Hitler som en trussel. I deres øjne havde magten altid været forbeholdt de roy-
ale og akademikerne; ”Intet forblændede tyske intellektuelle så meget som kulturel stolthed” 
(Ibid.). Hitler havde i 1931 fået Tysklands højreekstremister på sin side, og en halv million men-
nesker var nu under hans kommando.  
Præsident Hindenburgs mandat var i 1932 ved at være fuldført, og Hitler var, i kraft af sin positi-
on, blandt kandidaterne til at efterfølge ham. Plakater med Hitler blev hængt op over hele landet, 
som led i en plakatkampagne, udtænkt af propagandaminister Joseph Goebbels (1897-1945). 
Goebbels udtænkte også en “moderne valgkampagne med fly” (Ibid.) og Hitler turnerede rundt i 
omkring 100 tyske byer, hvor “han kunne vurdere sin popularitet” (Ibid.). Hitler blev ofte por-
trætteret med sin læderhjelm og sine fly. Goebbels plan lykkedes ved skabe myten om Hitler som 
en frelsende engel, der bliver filmet og portrætteret med sin læderhjelm og sine fly og bliver vist 
i hele landet under sloganet: ”Føreren over Tyskland” (Ibid.). En myte vi vil argumentere for 
bliver forstærket i Triumph des Willens. 
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4.2 NSDAP til magten 
Hindenburg endte med at blive genvalgt, men Hitler fortsatte sin kampagne og holdt fem taler 
om dagen. I 1932 fik NSDAP 230 medlemmer af Rigsdagen, og nu var Hitlers parti det største i 
landet. Hindenburg ville dog ikke udnævne Hitler til kansler, men ville give ham en plads i rege-
ringen. Dette var dog ikke tilstrækkeligt for Hitler, der stræbte efter den fulde magt (Kühlmann, 
1990; 12).  
I november 1933 kom et nyt valg; det tredje på blot tre år. Hitler mistede to millioner stemmer, 
da han nægtede at gå ind i regeringen, hvilket vælgerne ikke forstod. 
Hindenburg skulle dog danne et flertal, og det kunne han ikke uden Hitler. I januar 1933 blev 
han derfor udnævnt til kansler. Hitler opløste som kansler parlamentet og udskrev valg for at 
opnå den totale magt over Tyskland (Clarke & Costelle, 2011; Film). Da Reichsdagen brænder 
ned i 1933, bliver en masse prominente kommunister smidt i fængsel, da Hitler mener, at de står 
bag attentatet (Ibid.). Kommunisterne endte dog alligevel med at få 12% af stemmerne, men Hit-
ler erklærede de valgte kommunisters stemmer for ugyldige og smed dem i de nyligt opbyggede 
koncentrationslejre Dachau og Oranienburg (Ibid.). De få socialdemokratiske modstandere der 
endnu var tilbage blev ligeledes sendt i koncentrationslejr. (Ibid.). 
Hitler var dog stadig ikke Tysklands øverste leder, da Hindenburg stadig besad præsidentposten. 
Han brugte derfor blandt andet propagandafilm til at opnå det. 
“Hitler er godt tjent med den unge instruktør Leni Riefenstahls talent. Hun charmerer ham med 
sin energi og skønhed. Med god tilretning og lysteknik, forherliger hun en ny mytisk gud; det er 
en myte om race, om lederen, om magten og dens apostle” (Ibid.).  
Internt i NSDAP var der i 1933 dog splid mellem Hitler og Stabschefen Ernst Röhm, der rådede 
over en million SA (Sturmabteilung) soldater. Da Röhm var mere interesseret i den socialistiske 
del af nationalsocialismen, endte han med at blive set som kommunistisk og gennem pres fra 
højtrangerende officerer, endte det med, at Röhm blev skudt d. 2 juli, 1934. Han var blot en af 
flere prominente supportere af Hitler, der endte med at vende ham ryggen, da nazisterne begynd-
te at fængsle modstandere og sende jøder i koncentrationslejre (History Learning Site, 2014; 
Web). 
Generelt var der meget vold i den periode, både ved koncentrationslejre og fængslinger, men 
ligeledes havde SA “lov” til at opføre sig nærmest som de ville. Der opstod spændinger mellem 
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SA og SS (Schutzstaffel), hvilket også ledte til, at SS-folk arresterede alle SA-folk (Ibid.). 
 
Hitler vinder den totale magt, da Hindenburg dør, og hæren skal sværge troskab til Hitler. Hitler 
havde overbevist folket om, at han kunne frelse dem fra de økonomiske problemer og havde 
samtidig omtalt det tyske folk som et overlegent folk, der retmæssigt skulle herske over andre. 
Hitler havde stor succes i sine første år med at få gang i produktionen igen og komme proble-
merne med arbejdsløshed og fattigdom til livs (Kühlmann, 1990; 5). 
 
4.3 Mentalitet 
Mentaliteten der herskede i Tyskland på det tidspunkt, og som Hitler og kommunisterne og sene-
re Leni Riefenstahl forsøgte at lukrere på, var i høj grad præget af en nationalistisk følelse. Tysk-
land var præget af ideologiske kampe med stalinismen på den ene side og nationalsocialismen på 
den anden. 
Under det tyske kejserrige, som endte i 1918, havde kejseren fået inkorporeret en nationalfølelse 
i tyskerne, som kommunisterne og nazisterne i høj grad også tog til sig. Hitler benyttede den her-
skende nationalfølelse i befolkningen til at definere nationalismen som noget racemæssigt. Hitler 
mente, at nationalismen var det element, der skulle binde det tyske folk sammen, mens begreber 
som politik og religion skulle komme i anden række. På den måde kunne han styre folket som én 
stor masse. Nationalismen skulle altså danne grundstammen for hans idé om et nyt Stortyskland, 
hvor den enige masse kunne tage afstand fra de liberale demokratiske tanker, som Hitler var så 
uenig med  (Hans Fredrik Dahl, 1978; Web) ). 
 
I forlængelse af de nationalistiske følelser var organismetanken, som også var udbredt i Tyskland 
i denne tidsperiode. Hele befolkningen var alle et led i noget større og til sammen dannede de en 
organisme, hvori man havde forskellige roller, men alle bidrog til noget større. Der skulle være et 
markant skel mellem beslutningstagerne, og dem som udførte arbejdet. Arbejdet skulle foretages 
uden at stille spørgsmål (Dahl, 1978; Web).  
Blandt de teknologiske fremskridt, kunne nævnes et nyt værktøj til massekommunikation, som i 
stigende grad blev mere og mere populært: radioen. I 1924 havde 100.000 mennesker adgang til 
en radio, et tal der var steget til fire millioner i 1932 (Kaes, Jay, Dimendberg, 1994; 594). 
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Radioen blev et magtfuldt redskab og var med til at diktere alt fra kunst og musik, til politik med 
debatter omhandlende demokratiseringen af Tyskland og dets sociale forhold. Kulturelt var radi-
oen med til at diktere retninger indenfor kunst og musik, og hvad radioen fortalte om, blev hur-
tigt populært i Tyskland (Kaes, Jay, Dimendberg 1994; 595). Radioen blev senere nazisternes 
væsentligste propaganda værktøj, da Hitler var på vej mod magten. 
Idoldyrkelsen af sportsmænd og kroppe blev meget populært, Ford-bilerne vandt indpas i Tysk-
land, nye skønhedsidealer brød frem, skægløse mænd med stålfaste blikke. Sundhed kom i fokus, 
folk blev mere materialistiske, og nye kunstformer brød frem (Kaes, Jay, Dimendberg, 1994; 
395). 
 
4.4 Propaganda i Tyskland  
I Tyskland blev Das Propagandaministerium, Propagandaministeriet, oprettet under naziregimet. 
I årene op til 2. Verdenskrig er det, som skrevet tidligere, ofte radioen der var genstandsfelt for 
den tyske propagandamaskine. Ministeriet dækkede dog også af trykte medier, offentlige taler, 
plakater på gader og i diverse elektroniske medier herunder film (Lee-Wright, 2010; 167-168).  
I ministeriets storhedstid var det en forsamling på over 1500 mennesker med hvert sit erhverv, 
der kunne fremme den nazistiske politik; fotografer, kameramænd, journalister, instruktører, illu-
stratører og laboranter der alle arbejdede alle for den samme sag, i, hvad Hitler så som, en af de 
vigtigste opgaver udadtil. (Franz Walter, 2013; Film) 
I ‘Mein Kampf’  beskriver Hitler, hvad han mente at propagandaen skulle kunne: 
 
“The task of propaganda is to attract followers; the task of organization to win members. 
A follower of a movement is one who declares himself in agreement with its aims; a 
member is one who fights for it”  (Zbyněk Anthony Bohuslav Zeman, 1964; xiii) 
 
Ud fra det citat kan der udledes to fortolkninger. Den ene er, at det ikke er propagandaens opga-
ve at få folk til at kæmpe, men “blot” at få folk til at acceptere, at andre kæmper for alles gode og 
for det fælles mål. 
Den anden fortolkning er den, at en følger bliver til et medlem, og heri kan propagandaen kan ses 
som en proces. En proces der planter et frø i form af en holdning, som i sidste ende frembringer 
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en overbevisning så stærk, at man vil kæmpe for den. Citatet er også en stærk indikator for Adolf 
Hitlers bevidsthed omkring vigtigheden af propaganda. 
Det tyske propagandaministerium var under ledelse af propagandaminister Joseph Goebbels. 
Propagandaministeriets vigtigste opgave var at styre nyheder og producere nazifilm, men de var 
også opmærksomme på at promovere biograf- og filmmiljøet. Det skete ved at sørge for, at der i 
perioden udkom en mængde komedie- og romantiske film, der i første omgang skulle få tyskerne 
i biografen (Lee-Wright, 2010; 167). 
At filmen vandt frem i naziregimets propagandamaskine skyldes også, at den trykte presse var i 
tilbagegang, og man indså, at den var omkostningsfuld både i forhold til økonomi og tid. Det 
ville dog kræve noget arbejde og planlægning, da medier der behandlede levende billeder, ikke 
indtog den samme mangfoldighed eller tradition som de skrevne medier (Zeman, 1964; 45).  
 
Hvorfor naziregimet valgte netop filmen som massemedie og propagandaværktøj, har vi blandt 
andet brugt Christian Metz til at forklare den skelnen imellem forskellige medier som stillbillede, 
teater og film. Som førnævnt er distinktionen mellem stillbillede og film, den bevægelse filmen 
kan frembringe, som stillbilledet ikke kan. Desuden kan man heller ikke på samme måde, og slet 
ikke dengang, redigere i et stillbillede. Det er altså på samme måde ikke muligt at skabe tegn 
gennem effekter og montage i et stillbillede (Metz, 1974; 5-6). Filmen skaber også i højere grad 
følelsen af “jeg var der”, mens vi med stillbilledet tænker “det er der” (Metz, 1974; 6). I for-
holdet til teater siger Metz, at man relaterer sig langt mere til den person skuespilleren er, end 
den rolle der bliver spillet. I teater er det heller ikke muligt at klippe noget ud, hvis man for ek-
sempel kan høre snak, eller hvis en skuespiller kommer til at hoste eller glemmer sine replikker 
(Metz, 1974; 9-10). I Riefenstahls film ser vi for eksempel også tydelige klip i talerne. På den 
måde har hun foretaget klare til- og fravalg i filmen. På den måde bevæger vi os også væk fra 
den observerende dokumentar. 
 
I Nazityskland var den helt store instruktør i førkrigstiden Leni Riefenstahl. Filmen Triumph des 
Willens blev en af de mest berømte propagandafilm nogensinde, der stadigvæk i dag står som et 
eksempel på noget nyskabende for filmgenren, grundet sine banebrydende tekniske metoder 
(Larry Levi, 2003; Web). 
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4.5 Leni Riefenstahl 
Leni Riefenstahls første film som instruktør hed “Det Blå Lys” (Das Blaue Licht, 1932). Her 
indspillede hun en film på et meget lille budget, omkring en maler der kommer til en bjerglands-
by, der rummer en hemmelighed i form af nogle blå krystaller under byen (Guido Knopp, 2001; 
128). I filmen spillede Leni Riefenstahl selv hovedrollen som bjergheks. Det skyldes, at hun også 
var skuespiller. Filmen blev en stor succes blandt både kritikere og publikum og gik også inter-
nationalt med forestillinger i 14 måneder i London og 16 i Paris. Om filmen sagde selv Adolf 
Hitler: “Det smukkeste, jeg nogensinde har set på film” (Knopp, 2001; 130). Leni Riefenstahl 
lagde ikke skjul på sin beundring for Adolf Hitler. Hun skriver den 18. Maj 1932 et brev til Hit-
ler, hvor der blandt andet står:  
 
“[...] for nylig var jeg for første gang i mit liv til et politisk møde… Jeg må indrømme, De [Hit-
ler] og tilhørernes entusiasme gjorde indtryk på mig. Jeg kunne ønske mig at lære Dem person-
ligt at kende” (Knopp, 2001; 131). 
 
Efter brevet blev Riefenstahl kontaktet og mødtes personligt med Hitler. Her skulle Føreren an-
giveligt havde bedt Riefenstahl om at lave film for ham, når han kom til magten (Ibid.). Rie-
fenstahl var aldrig medlem af NSDAP, da det var Hitler som person, der vakte hendes interesse 
(Knopp, 2001; 134). Riefenstahls første angivelige dokumentarfilm var et forslag fra Goebbels. 
Titlen var Der Sieg des Glaubens (1933) og var en opgave, der var givet med kort varsel. Filmen 
omhandler partidagen i Nürnberg i 1933. Riefenstahl var aldrig glad for filmen, grundet den rin-
ge teknik filmen benyttede. (Knopp, 2001; 135). 
 I 1934 var der igen partimøde i Nürnberg, og her skulle Riefenstahls anden dokumentar skabes 
men den gang med langt mere snilde og overblik. Det blev til filmen Triumph des Willens. Tri-
umph des Willens regnes i dag for en af filmhistoriens mest perfekte propaganda film (Knopp, 
2001; 136). 
Riefenstahl huskes i dag for at have bevæget sig ud over den gængse dokumentarstil. Hun var en 
teknisk dygtig og eksperimenterende instruktør, der var en pioner inden for kamerabevægelser 
og perspektiver. Hun satte kameraer på skinner, hejsede dem op i balloner og gravede dem ned i 
jorden for at fange den helt rigtige indstilling, der kunne udtrykke en speciel følelse (Andersen & 
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Mikkelsen 2009; 35). Det er derfor ikke tilfældigt, at Triumph des Willens, trods sin stærke høj-
reorienterede overbevisning, stadig den dag i dag har en score på 7.6/10 på IMDb 
(IMDb, 2014; Web). 
 
4.6 Triumph des Willens 
Filmens titel “Viljens Triumf” skal forstås meget ordret. Viljen til triumf var en vigtig faktor i 
nazismen. Det taler direkte til arbejderen og kan relateres til det gamle ordsprog “man skal yde 
for at nyde”. Altså at nazismens eventuelle triumf ikke vil kunne ske uden folkets hårde arbejde 
og ubetingede troskab. Vi vil nu gennemgå baggrundshistorien for filmen og beskrive dens for-
løb. 
Nazipartiets partikongres blev afholdt i Nürnberg i september 1934 i Luitpold Arena (Ian Gar-
den, 2012; 217). Den begivenhed var, hvad Leni Riefenstahl skulle portrættere efter forespørgsel 
af Adolf Hitler selv (Garden, 2012; 223). Filmen forløber over fire dage, altså de fire dage parti-
kongressen fandt sted. Filmen forholder sig kronologisk til begivenheden og fortæller os via fa-
ding eller en natlig overgang, at en ny dag i Nürnberg begynder. 
På de første dage og derfor også de første scener, oplever vi Førerens ankomst. Ankomsten fore-
går med fly, og vi er med under indflyvningen, der tager os ned gennem skyerne og over Nürn-
berg. Riefenstahl benyttede både flyvemaskiner der kunne følges ad med Hitlers fly og luftballo-
ner til de rolige panoreringer af Nürnbergs arkitektur og optogene set oppefra (Barsam, 1975; 3). 
På førstedagen oplever vi Nürnbergs glædelige velkomst af Hitler. Vi følger ham fra hyldelsten 
ved landingsbanen over til bilkortege gennem gaderne og hen til sit hotel. Om aftenen er der mu-
sik og hundredvis af trofaste tilhængere med fakler foran Hitlers altan.  
 
På andendagen står vi op med Nürnberg. Byen er tom for mennesker, og Riefenstahl viser os den 
rolige og landlige idyl. Der bliver her fadet over til en angiveligt nærliggende soldaterlejr, hvor 
de unge mænds sammenhold og disciplin er i fokus. Vi får derefter en kontrastfyldt scene i form 
af et folkeoptog af folk klædt i klassiske tyske folkedragter. Her møder vi igen Hitler, der tager 
sig god tid til at hilse på sine mange tilhængere. Vi følger derefter endnu en bilkortege mod Luit-
pold Arena, hvor partikongressen skal finde sted.  
Vi ankommer til partikongressen, hvor den nationalsocialistiske politiker Rudolf Hess (1894-
1987) holder åbningstale, der hovedsageligt hylder Hitler. Derefter hører vi en række taler af 
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højtstående partimedlemmer, hvor den sidste er af Hitler selv, der er rykket udenfor arenaen, 
hvor han adresserer arbejderklassen (Garden, 2012; 218). Hitler taler til sine soldater og solda-
terne svarer igen med sange og fælles opråb. Hyldesterne til hæren fortsætter langt ud på natten 
med fyrværkeri, stort bål og festlig musik. 
Tredjedagen handler om ungdommen. Her ser vi parader, hvor unge, friske drenge fra Hitlerju-
gend spiller instrumenter, hvorefter Hitler taler direkte til de unge. Senere overværer vi en mili-
tær demonstration, hvor ryttere til hest, kampvogne og tanks gør sit optog. Disse soldater får 
sidst på aftenen også en motiverende tale fra Føreren. 
Fjerde og sidste dag er en klar finale hvad angår folkemængder. Her ser vi pladsen ved Luitpold 
fyldt med tyske soldater. Hitler, Himmler og Lutze giver en salut til de faldne soldater. Under 
størstedelen af sidste dagen følger vi en gigantisk heilende march gennem Nürnbergs centrum, 
hvor samtlige mennesker fra den nærmeste omegn lader til at være tilstede. Til sidst ser vi en tale 
af Hitler, der taler om partiets succes på trods af dets korte tid ved magten, og forklarer ønsket 
om et Tyskland, hvor alle er nationalsocialister (Garden, 2012; 219). 
 
4.6.1 Bag facaden 
I afsnittet går vi bag om produktionen og ved hjælp af en kulturhistorisk forståelse af samtiden, 
kunne stille os kritiske overfor filmens stemning og kreative bearbejdning af virkeligheden. 
I alt var der 172 mennesker ansat der skulle hjælpe med at få indspillet den 114 minutters lange 
film. Blandt andet var der 36 kameramænd ansat til at styre de 30 kameraer, der blev brugt under 
filmen. Filmen blev populær og vandt både priser nationalt og internationalt, men var også af 
mange lande set som en glorificering af nazismen, og blev blandt andet ulovlig at vise i det meste 
af USA (Garden, 2012; 224). Filmen er i dag stadigvæk ulovlig at fremvise i undervisning i 
Tyskland (Garden, 2012; 217). 
Den fire dage lange begivenhed virker storslået og det tyske folks entusiasme og dedikation er 
overvældende.  
Mødet i 1934 var ikke udelukkende opstillet for Riefenstahls projekts skyld. Der foregik en ny-
startet årligt nazistisk begivenhed, der i 1934 hed Reichsparteitag der Einheit und Stärke (Rigs-
partidag for Enhed og Styrke) (Barsam 1975; 21). De mange forskellige optog vi ser i løbet af 
filmen skulle netop demonstrere fællesskab og magt hos folket under Hitlers befaling. Noget som 
Riefenstahl stræber efter at fange på kameraet.  
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Vi vil i diskussionen gå i dybden med scener, som vi finder manipulerende eller opstillede, ved 
at uddybe vores baggrundsviden om den tyske historie. Forinden kommer en overordnet analy-
tisk gennemgang af filmen. 
 
5. Vores overordnede analyse af filmen 
I følgende afsnit vil vi konkludere, hvilke tegn og temaer der er gennemgående for Triumph des 
Willens. Formålet vil være at kunne referere tilbage hertil senere i analysen og for at overveje, 
hvordan Riefenstahl generelt instruerede sin film, og hvad hun havde for øje i løbet af processen. 
Desuden vil vi vise, hvordan filmens form er med til at danne en ramme af vores samlede indtryk 
i diskussionen. 
Riefenstahl var en æstetiker. Hun var banebrydende inden for sit felt, og sit kreative og teknisk 
dygtige brug af vinkler, adskillige kameraer til samme optagelse, sammensætning af billed- og 
lydside og klipning giver et visuelt imponerende produkt.  
Skulle man placere Triumph des Willens inden for de dokumentariske former, falder den hoved-
sageligt inden for rammerne af den poetiske form. Det skyldes, at vi finder at filmens argumenta-
tion, hovedsageligt bliver skabt gennem stemning og tone frem for at skabe en klar argumentati-
on. Triumph des Willlens vægter sit æstetiske udtryk højere end saglig retorik og vil så at sige 
hellere beskrive end at forklare. En dokumentar i den kategori vil hovedsageligt appellere gen-
nem pathos grundet æstetikkens følelsesmæssige og stemningsskabende effekt. Vi analyserer os 
også frem til et fremtrædende ethos via ophøjelsen af de nazistiske værdier og idealer filmen 
igennem. 
Triumph des Willens portrætterer en ideologi. Derfor er det muligt i en analyse at kunne finde 
gennemgående symbolik, der, selvom scenerne er meget forskellige, forsøger at opnå en fælles 
konnotation. Vi har delt de gennemgående tegn ind i temaer og symboler. 
 
5.1 Temaer 
Siden Riefenstahl dækkede optogene i Nürnberg, formåede hun også at indfange essensen af 
optogenes temaer; magt og enhedsfølelse. Begge temaer ser vi godt indkapslet i et bemærkelses-
værdigt gennemgående tema omkring forholdet mellem folket og dets leder. 
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Hitler fremstår gennem størstedelen af filmen som ét individ. Det skal ses i kontrasten til menne-
skemængderne, der kun fremstilles som en samlet enhed. En ensformig masse.  
Formålet med kontrasten fremmer begge parter ud fra filmens intention. Hitler fremstår unik, han 
er i fokus, og vi får en følelse af at lære ham at kende personligt, da ingen andre karakterer i fil-
men bliver fulgt lige så intenst. Resten af individerne i filmen bliver set som én stor organisme, 
og det imødekommer nazistpartiets ideal om et samlet Tyskland, hvor folket står stærkt sammen, 
og alle bidrager til det større fællesskab. 
 
Filmen rummer gennemgående en masse kontraster, der styrker implicitte konnotationer og for-
stærker montager. Kontrasterne er således med til at skabe dialog imellem scener, hvilket skaber 
en ellers manglende sammenhæng.  
Der ses overgange fra ung til gammel, fra fortid til fremtid, fra natur til kultur, som Riefenstahl 
flere gange benytter til underbygge de enkelte sceners budskab. Det vil blive nævnt i den dybde-
gående analyse, hvor kontrasterne finder sted, og hvad de gør for modtageren. 
For at underbygge filmens kontinuitet og dramaturgi finder vi også kontraster som dag/nat, 
lys/mørke og inde/ude. Det hjælper som sagt på beskuerens indlevelse i filmen som en fortæl-
ling. Filmen forholder sig kronologisk til partikongressen og springer ikke i tid. Det afføder en 
mere naturlig helhedseffekt, hvor overgangene er glidende, og hvor modtagerens indlevelse ikke 
skal forstyrres af fiktive træk som tidsspring.  
 
Et andet gennemgående tema er antikken. Både den fascistiske og nazistiske bevægelse var fa-
scineret af antikken i form af gudedyrkelse, sprogbrug, idealer og arkitektur. Hvor fascismen 
kiggede tilbage på det gamle Rom, så nazismen et forbillede i den germanske oldtid. Hitler del-
tog personligt i udformningen af en nationalsocialistisk arkitektur med stærke rødder i antikken 
(Den Store Danske (E), 2014; Web). I den dybdegående analyse finder vi eksempler på antikkens 
idealer i form af skrifttyper, bygninger og en fascination for naturen og kroppen.  
At have et smukt ydre blev i antikken opfattet som reflekterende af de indre kvaliteter, og det 
store fokus på harmoni og sundhed ser genspejling i Triumph des Willens, hvor især Hitlerjugend 
lejren er et godt eksempel. 
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At partikongressen, og derfor også filmen, foregår i Nürnberg er langt fra tilfældigt. Byen var 
relevant for det Tysk-romerske Rige, da den i 1356 for første gang afholdt Det Tysk-romerske 
Riges rigsdag, som blev afholdt her frem til 1806.  
Byen er altså en hyldest til det gamle Tyskland, som nazismen forherligede. Alt det er rent ud-
tryksmæssigt med til at fremprovokere og styrke den myte som Riefenstahl forsøger at skabe i 
diverse scener (Den Store Danske (F), 2014; Web). 
Analysen af overordnede temaer er som sagt behjælpelig som en reference, når passende scener 
vil komme i analysen. Det er muligt at indfange flere overordnede temaer, men for vores dybde-
gående analyse, der beskæftiger sig med partikongressens to første dage, er kun det mest relevan-
te analyseret. 
 
5.2 Symboler 
Gennemgående i filmen er Riefenstahls brug af flag. Man ser flere gange både det røde flag med 
hagekors i midten, og arbejdernes flag med hvedekornene og spaden. Hitler fik fjernet det tradi-
tionelle tyske flag, da det blev associeret med Weimarrepublikken, og fik i 1933 erstattet det med 
det røde flag med en hvid ring og et hagekors placeret i midten. Man kan flere steder i filmen se 
det traditionelle sort/rød/gule flag side om side med svastiskaflaget. Det er for at udviske linjerne 
mellem Tyskland og Nazipartiet. Konnotationen er, at Nazipartiet er Tyskland, når partiets flag 
bliver sidestillet med det tyske. 
Riefenstahls brug af flag er langt fra tilfældig. Hun spiller på de konnotationer, der ligger i flaget 
som symbol. Et flag er traditionelt set med til at binde et folk sammen, og flaget bygger på de 
nationalistiske følelser og er med til at give folket en fællesskabsfølelse. Det bliver ”os og dem” 
via flaget (Lee-Wright 2010; 178). Gentagen brug af flag i filmen skaber en følelse af fælles 
identitet mellem borgerne. 
 
Kristne symboler går også igen i forskellige former. Tysklands befolkning var overvejende reli-
giøse, og Riefenstahl spiller på det aspekt. I panoreringen fra luften over Nürnberg er der overve-
jende mange kirker at se. Vi ser også den protestantiske biskop Ludwig Müller i selskab med 
prominente nazister, som en form for accept af nazismen fra kirkens side af.  
Det er altså for at vise, at han, og derfor også kirken, går ind for partiets ideer, hvilket er et kæm-
pe ethos for filmens budskaber. Heri opstår desuden en sammensmeltning af kirke og stat. 
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Hitler fremstilles desuden på en måde, der konnoterer en gudelig status, hvilket vil blive uddybet 
i den kommende analyse. Det er dog værd at nævne at Riefenstahls kameravinkler, der fanger 
Hitler som individ er ofte filmet nedefra. Det er gjort for at portrættere ham som overlegen over 
for det almene folk og derfor en generel antagelse af Føreren som gudelig. 
 
6 Dybdegående analyse 
Vi har valgt, for at danne et overblik over fortællestrukturen, at inddele filmen i seks episoder.  
Afsnittene er kædet sammen af temaer, kontraster og det overordnede kronologiske narrativ. 
Hver sektion i filmen har et forskellig udtryk, men som helhed er det som nævnt muligt at finde 
overordnede temaer og motiver, der gentages i forskellige kontekster. Alle kapitlerne er del af en 
fælles struktur, der udtrykker instruktørens vision om at forherlige nazismen. 
Vores dybdegående analyse beskæftiger sig kun med de to første dage, da de indeholder flest 
forskellige scener og dermed mest muligt billedsprog. De sidste dage er hovedsageligt præget af 
taler og optog. Begge dage er blevet tildelt tre titler for overskuelighedens skyld. 
Det første tema er filmens begyndelse. Her har vi introen, hvis musik, tekst, symboler og skrift-
type har situeret beskueren fra begyndelsen. I det kapitel ses de første scener, og vi følger flyve-
turen til Nürnberg, over byen og landingen med indbyggernes velkomst. 
Første tema er omfattende og derfor inddelt i afsnittene Intro og Nedstigningen. 
Hitlers køretur gennem byen hen til sit hotel vil herefter blive analyseret. 
Det afsnit kalder vi Hoffet. 
På 2. dagen analyserer vi fra morgenstunden af og overgangen til soldaterlejren. 
Der er derfor to afsnit her; henholdsvis Nürnberg vågner og Hitlerjugend. 
Til sidst analyserer vi den kontrastlige overgang til folkedragtsoptoget. 
Det afsnit er passende navngivet Folkedragtsmarch. 
Nu da vi har inddelt filmen rent tematisk, vil vi gå ned og analysere hvert enkelt tema. 
 
6.1 Intro 
Filmen starter med en jernørn filmet nedefra. Kameraets placering er ikke tilfældig, da frøper-
spektivet fremstiller ørnen i en større og mere magtfuld position, end hvis den var filmet lige på. 
Jernørnen er et ældgammelt symbol brugt i våbenskjolde i tysk kultur. Det går helt tilbage til det 
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Tysk-romerske Rige cirka år 800, hvor ørnen blev set som et guddommeligt tegn, som blev sat i 
forbindelse med Gud og kejseren. Ørnens konnotationer har ændret sig, da man før forbandt den 
med det Tysk-romerske Rige senere Weimarrepublikken. Nu skulle ørnen konnotere det tyske 
naziparti. Det er et eksempel på, hvordan signifié af et tegn kan ændre sig over tid. Ørnen er på et 
denotativt niveau blot en fugl. Den er dog altid, grundet dens tilstedeværelse i for eksempelvis 
mange våbenskjolde og lignende, blevet konnoteret som et magtfuldt dyr. Løven er dyrenes kon-
ge, men ørnen må siges at være himlens hersker. Ørnen konnoterer majestætisk storhed, magt, 
sejr, det guddommelige og opstandelse.  
Ørnen er ligeledes vigtig for Tyskland såvel som Frankrig, da de to lande i middelalderen, valgte 
ørnen som standard for deres hære for at lægge afstand til løverne i de engelske våbenskjolde 
(Historienet, 2014; Web). 
Nu skulle der skabes et tegn omkring det nazisitiske partis storhed, og derfor blev ørnen forenet 
med et svastikakors. I forening skaber de i fællesskab et tegn, der symboliserer det nazistiske 
partis storhed. Ørnens konnotative egenskaber sammensmeltes med nazismens idealer, og de to 
forskellige signifié skaber tilsammen et nyt signifié og ligger dermed et ekstra niveau på en alle-
rede eksisterende konnotation. Det vil heraf skulle forstås, at nazismen er mægtig, herskende og 
guddommelig, og samtidig vil tegnet på grund af sin kulturelle baggrund tiltale den enkelte ty-
sker gennem pathos ved at proklamere fædrelandskærlighed og sammenhold.  
Ørnen får sin status, fordi Riefenstahl tillader den at få den. Ørnen med swastikaet er ikke en ny 
symbolisme, som skabes gennem filmen. Triumph des Willens funktion, igennem mange af sine 
konnotationer, er at forstærke allerede anvendte symboler og yderligere legitimere deres betyd-
ning. 
 
Skrifttypen som er benyttet, er heller ikke tilfældig. Den benyttede font, Fraktur, har et gotisk 
udtryk og der knytter sig en stor kulturel identitetsforståelse til valget af skrifttype. Fraktur er den 
trykte renæssances skrift. Tilhængere af denne skrifttype kæmpede en kamp imod den mindre 
snørklede Antikva, der vandt plads som den retmæssige skrifttype i det meste af Europa i det 15. 
og 16. århundrede.  
Tyskland valgte dog at beholde Fraktur helt ind 1941 under argumentationen af, at den var for-
beholdt det tyske sprog og fremmede en lettere læsning. Det gik så vidt, at engelsk-tyske ordbø-
ger var skrevet med to forskellige typer, et for hvert sprog  
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(CHK Design, 2013; Web). Frakturs stærke betydning kommer af Napoleons besættelse af det 
Tysk-romerske Rige i 1806. Under belejringen fandt tyske nationalister det nødvendigt at define-
re tyske kulturværdier og kanonisere litteratur. Antikva blev i lyset heraf set som utysk, hvor-
imod fraktur, med sit mørke og tykke udtryk, mentes at repræsentere tyske værdier som dybde 
og styrke. Det skal forstås heraf, at fraktur ikke bare er et stilistisk valg, men en stærk konnotati-
on for den tyske identitetsforståelse og er en hyldest til fortiden. Fraktur fik yderligere vind i 
sejlene ved netop nazismen, der udnyttede dens betydningsværdi som en ægte ur-tysk skriftform 
(Videnskab.dk, 2012; Web).  
Det simple valg af skrifttype er et godt eksempel på, hvordan Riefenstahl ikke direkte propagan-
derer nazismen men implicit og gennem æstetik skaber gør eksisterende konnotationer til nazisti-
ske tegn. Der er flere eksempler på samme teknik senere hen. 
 
Derefter vises filmens eneste tekst på grå baggrund. En bemærkelsesværdig sætning lyder: 
“Hergestellt im Auftrage des Führeres” [Produced by order of the Führer]. Efter blot 1:59 mi-
nutter lader afsenderen beskueren vide, at det kommende materiale er blevet bestilt og senere 
blåstemplet af lederen selv. Dette giver resten af filmen en stor mængde ethos, da man som tysk 
borger må forvente kvalitet og vigtighed, grundet Hitlers anerkendelse af filmen.  
Teksten, der senere følger, er fortællende og skaber en hurtig historisk baggrundsviden, der er 
med til at danne en åbning for filmens narrativ. Der kan argumenteres for, at det lille resume er et 
lille narrativ i sig selv grundet de faldende tidsangivelser, der skaber en kort dramatisering af 
Hitlers vej til magten. Teksten læser; 
  
Am 5. September 1934  
[On September 5th 1934] 
  
20 Jahre nach dem Ausbruch des Weltkrieges 
[20 years after the outbreak of the World War] 
  
16 Jahre nach dem Anfang Deutschen Leidens 
[16 years after the beginning of the German suffering] 
  
19 Monate nach dem Beginn der deutschen Wiedergeburt 
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[19 months after the beginning of the German Rebirth] 
  
Flog Adolf Hitler wiederum nach Nürnberg um Heerschau aufzuhalten über seinge Getreuen.  
[Adolf Hitler flew to Nuremberg again to review the columns of his faithful followers] 
  
Teksten bliver akkompagneret af et orkestralt arrangement i en gengivelse af et svagt Wagnerisk 
tema (Das Blaue Licht, 2014), som også gengives flere steder i filmen. 
  
Der er ligeledes en tydelig distinktion mellem musikkens temaer til de enkelte dele af teksten. 
Ved de to første billeder er musikken i høj grad parafraserende, da den underbygger det stærke 
billede af jernørnen med musik, der konnoterer storhed. Musikken følger crescendo2, i takt med 
at jernørnen bliver tydeligere, da baggrunden går fra grå til hvid.  
 
Da teksten ruller hen over skærmen, er lydsiden gennemgående parafraserende på to niveauer. 
Den forstærker både en positiv og en negativ stemning. Ved teksterne ‘20 jahre nach…’ samt ‘16 
jahre nach...’ spilles der tydeligt bedrøvende musik. Tunge fagotter og dybe tubaer i lange toner 
er med til at forstærke vores rent konnotative forståelse i forbindelse med Tysklands nederlag i 
krigen og etableringen af Versailletraktaten, der ødelagde den store nation. Da budskabet om en 
genfødsel og Hitlers tilstedeværelse kommer, skifter instrumenterne til lyse valdhorn, der med 
lette fanfarer blæser den ulykkelige stemning væk. Ordet ‘Wiedergeburt’ er ligeledes her en 
stærk metafor for forståelsen af genoprettelsen af en tysk nation. Riefenstahl viser her et stort 
fokus på at fange offentligheden med appelformen pathos. Bedrøvet parafraserende musik un-
derbygger dårligdommen af det svækkede Tyskland. Vi har valgt at kalde musikken, der under-
bygger Tysklands genfødsel med Hitler i spidsen, for parafraserende grundet dets montage. Det 
er en kontrast til vores tidligere konnotation, hvor der nu konnoteres til bedre tider, grundet lyden 
og billedets sammensætning. Der opstår en sort/hvid effekt, hvor Hitler, i form af teksten, natur-
ligt opfattes som det gode, efter påmindelsen om Tysklands nederlag. Musikken følger derfor 
blot klipningen og forstærker den allerede antagede konnotation frem for at skabe den selv. Hav-
de de to sidste tekster stået alene, måtte vi konkludere lydsiden for specificerende. 
 
                                                     
2 Musikalsk betegnelse for gradvis tiltagende lydstyrke. 
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6.2 Nedstigningen. 
Scenen indledes med en panorering inde fra cockpittet, ud på et fly og henover skylandskabet. 
Vi er endnu ikke klar over, hvem der er flyets passager, og Riefenstahl lader beskueren glemme 
alt om 1. Verdenskrig, Hitler og mødet i Nürnberg, ved blot at lade os nyde de lange klip af him-
len set ovenfra. Reallyden er fjernet og flyveturen er akkompagneret af blide toner fra de mange 
violiner. Det sætter beskueren i en rolig men også på mange måder opløftet tilstand, da sammen-
smeltning af billede og lyd giver en æstetisk ro. Denne ro skabes rent teknisk ved brug af lange, 
uafbrudte klip af skyer. Vi kan se, at Riefenstahl har forsøgt at sætte to forskellige skud sammen 
for at skabe så lidt forstyrrelse hos beskueren som muligt. Vinkelmæssigt er scenen også forsøgt 
så lidt tiltet og rystende, som en flyvetur nu tillader. Et skævt vinklet skud ville skabe ubalance 
og ødelægge roen, som Riefenstahl vil indlede sin film med. Det konnoterer allerede her til det 
guddommelige, da skyerne i sig selv vidner om det. En yderligere dimension kan man tænke sig 
til, for selvom man ikke ser det, kan man måske ane, hvem der ankommer fra himlen; En frelser.   
Inddragelsen af de mange kirkelige symboler, når byen kommer tættere på, er yderligere med til 
at forstærke den formodning. Brugen af den rolige akkompagnerede lyd, er med til at styre mod-
tagerens afkodning af billederne og det er da også nemt at se, hvad Riefenstahl vil portrættere 
med disse billeder (Drotner et al., 1997; 217) Det er dog en sjældenhed indenfor dokumentargen-
ren at fjerne reallyd og benytte musik, som der gøres i det tilfælde, da det går ind og piller ved 
billedernes emotionelle ladning.  
Musikken er parafraserende i indledningen, hvor musikken forsøger at underbygge den gud-
dommelige stemning, som billederne med skyerne konnoterer. Det er altså udelukkende pathos, 
som disse billeder gør brug af.  
Der bliver efterfølgende filmet på borgere fra Nürnberg og særlig et klip er betydningsfuldt. 
Ovenfra ser vi flyets skygge over Nürnberg, der svæver hen langs en bred allé, hvor et optog er i 
gang. Det er både æstetisk flot og står som et symbol på den tyske teknologi og modernitet. Vig-
tigere er det dog, at den slørede skygge konnoterer til en fugl der svæver over landet. Ved hjælp 
af prologen har Riefenstahl cementeret ørnens vigtighed for partiet. Hitler, hvis fly det er, tillæg-
ges senere ved ankomsten et signifié som ørnen, der er løftet over mennesket og holder øje med 
sit bytte. Samtidig ses de mange mennesker, der marcherer hen ad gaden i tætte geled, som står i 
kontrast til flyets individualitet og uendelige luftrum. Her ser vi første gang filmens opdeling af 
folket og individet.  
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6.3 Hoffet 
Da flyveren lander, bliver det mødt med jublende tilråb fra en stor skare, der ligeledes heiler. 
Tilråbene kommer fra smilende folk, børn såvel som gamle. Her bliver reallyd blandet med pa-
rafraserende lyd, der er med til at underbygge den ekstatiske og euforiske stemning blandt fol-
ket. Reallyden er her flyets motor, men overdøvende er den tiljublende menneskemængde. Et 
bevidst belæg for Hitlers popularitet. Det fungerer ligeledes som en indikator for den folkelige 
opbakning, der er til Hitler.  
Musikken bygges op og klippehastigheden stiger indtil døren åbner og Hitler træder ud af flyet, 
hvorefter musikken forløses og samtidig bryder den tilstedeværende menneskemængde ud i takt-
faste tilråb: “Heil, Heil”. Føreren er ankommet.  
Redigeringen giver effekten af Nürnbergs borgeres ivrighed efter at møde Føreren. Menneske-
mængden er filmet tæt på, for at illustrere den kaotiske stemning, og alle lader til at ville have et 
glimt at Føreren. Menneskemængden er filmet bestemt for at give et billede af så mange tilskuere 
som muligt. Det er også grunden til, at de ofte bliver filmet ligepå eller nedefra fremfor oppefra. 
Det er en strategisk montageklipning, da man kan ane, at menneskemængden slet ikke strækker 
sig så langt bagud, som man ellers ville antage. Der er altså leget med kameraets vinkler, og det 
er et eksempel på, hvordan Riefenstahl ved hjælp af sine tekniske virkemidler er i stand til at 
konstruere en virkelighed. En virkelighed der er et led i en mytologisering af Hitler og nazistpar-
tiets ethos.  
Denne iscenesættelse komplicerer dog den problematik, der ligger i vores historiske forståelse. 
At hele byen er samlet ved landingsbanen, og at alt er jubel og glade dage, er utroværdigt, når 
man forstår, at mentaliteten dengang ikke var så optimistisk.  
Riefenstahl pynter konstant på antallet af tilskuere med sine vinkler og klipning, og hun udklæd-
te sine kamera- og lydmænd som SA- og SS-folk, da det gavnede kvantiteten af mennesker sam-
tidig med at hjælpe på autenticiteten af begivenheden (Barsam, 1975; 25). Hvad vi her tror er ren 
dokumentar, er i virkeligheden iscenesat propaganda, og Riefenstahls kreative bearbejdning af 
begivenheden fordrejer ifølge vores analyse virkeligheden. 
 
De tidligere scener der har skabt en konnotation om det guddommelige fra Nedstigningen, bliver 
nu sammensmeltet med forståelsen af, at det var Hitler, der var flyets passager, og som ankom 
oppefra som den guddommelige. Det er også en form for forklaring for den store samling af 
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mennesker, der gik på geled i byen, og Hitler fremstår som filmens symbolske og visuelle fokus. 
Vi får her en konnotation af frelseren, der kommer oppe fra som individet og ned til masserne og 
der bliver her skabt et utrolig kraftfuldt mytebillede af Føreren.  
Efter de lange bløde klip af skylandskab og det familiære syn af Nürnberg og dets arkitektur, er 
Riefenstahls beskuere positivt anlagt. Æstetikken i nedstigningen konnoterer det guddommelige. 
Det konnoterer storhed og overjordiskhed. Når Hitler træder ud af flyveren, bliver han en perso-
nificering af guddommeligheden. Når beskueren lærer, hvem der svævede over Nürnberg, duk-
ker et væld af konnotationer op hos beskueren, uden at Riefenstahl har forsøgt at ‘tvinge noget 
ned i halsen på dem’.  
Hitler symboliserer frelseren, der stiger ned fra himlen og svæver over sit folk. De kristne sym-
boler forstærker symbolismen, og nazismen vinder associationer til kristendommen. Der søges at 
vække samme folkelige opbakning til nazismen, som kristendommen i århundreder har søgt.  
Det er et godt eksempel på manipulation, da modtageren selv skaber billedet af Hitler som gud-
dommelig ved at blande scenerne sammen. 
 
Hitler kører i sin bil gennem menneskemængden, som står langs gaden og hylder ham. Vi ser, at 
bilen er en Mercedes, et tysk produkt, der er en stærk konnotation for den tyske arbejders glorifi-
cering, hvad der var en stor del af nazismen. Der panoreres hen over menneskemængden. En 
heilende Hitler bliver filmet bagfra, hvor han står i fokus og der krydsklippes mellem Hitler i 
bilen, og håbefulde, glade ansigter der overværer kortegen passere. Igen et sted hvor Riefenstahl 
portrætter Hitler som unik modsat folket som en masse.  
Der zoomes helt tæt på Hitlers karakteristiske nazi hilsen, med en let tilbagelænet hånd, som 
illustrerer, at han holder Tysklands skæbne i sine hænder. Planlagt eller ej, falder solens stråler i 
Hitlers håndflade, hvilket nok er grunden til zoomet, da det endnu en gang styrker Hitlers myto-
logiske status. Desuden kan Hitler være filmet bagfra, for at vise at han ser fremad, at Tyskland 
går mod nye tider, med ham som leder.  
  
Hitlers bil kører gennem en tunnel. Det har Riefenstahl inkluderet for at illustrere, at Tyskland 
har befundet sig i mørke, men at der er lys for enden, når blot de er under Hitlers ledelse, Hitler 
leder bilen og Tyskland fra mørket og ud i lyset. For enden af tunnelen ses Nürnbergs våben-
skjold, hvori ørnen også indgår. På vejen ser vi et af Nürnbergs arkitektoniske symboler. Spring-
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vandet Gänsemannchenbrunnen, som er en fortælling om en farmer, der, foran Nürnbergs porte, 
var ved at dø af tørst. To gæs redder ham dog, ved at strømme vand ud af deres næb (Kurt Som-
mereich, 2014). De symboliserer derved livets kilde, ligesom Hitler strømmer vand, eller nyt liv, 
ud til Tysklands befolkning. Det er ligeledes en hyldest til Nürnbergs historie og konnoterer de 
fordums tider, som Hitler og resten af befolkningen ser som Tysklands ideal. 
  
Han modtager desuden en buket fra en lille pige og hendes mor, hvilket gør at han portrætteres 
som folkekær og som en del af massen. Han nedbryder distancen mellem leder og befolkning. 
Gennem filmen ser man ham generelt kun som militærmand på en talerstol, men klippet er med 
til at nedbryde det billede af ham. Riefenstahl viser her en omsorgsfuld og betænksom leder, hvis 
pathos for sit folk i alle aldre styrker hans ethos som deres retmæssige anfører. 
 
Folket hænger ud ad vinduerne, selv en kat i en vindueskarm er bevidst omkring førerens tilste-
deværelse og følger med øjnene retningen af kortegen. Nazistiske og tyske flag er hængt op over 
hele byen og det giver et billede af, at hele byen støtter det nazistiske parti. Gennemgående for 
hele filmen er også, at der ingen kontraster er. Der er kun svastika, kun tyske flag og ingen mod-
standere af det. Alle er altså for Hitler og for nazismen. Det er også helt bevidst, da der var en 
stigende bekymring fra flere politiske sider. En del tidligere tilhængere af Hitler var sprunget fra, 
da de mente, at han fokuserede for meget på nazismen og mindre på socialismen, som vi skrev 
om i Tyskland i mellemkrigsårene. Det portrætterer filmen slet ikke, den giver blot et ensidigt 
billede af byen Nürnberg og den politiske opbakning til Hitler og nationalsocialismen. Det er 
ligeledes med til at konnotere, at det virkelig er vejen frem. Filmen søger derved en yderligere 
opbakning, da, som vi skriver i afsnittet om massepsykologi, folk oftest følger massen.  
 
Hitler ankommer nu til det tyske hof. Her er Hitlers nærmeste bodyguards filmet tæt på, for at 
fremvise deres perfekte uniformer, deres standhaftighed og deres ”enhed”; de holder fast i hinan-
den i ubrydelige kæder, som symboliserer det fællesskab, som optogene fejrer. Vi ser ansigtet på 
en enkelt soldat, derefter klipper vi til en panorering, hvor vi ser en række soldater fra halsen og 
ned. Vi ser kun et ansigt, da de andre er underordnede.  Alle er de en del af massen, og det kan 
ses som en form for personificering af hæren. De er alle lige, derved lige meget værd og skal 
derfor fremstå som ens. Deres uniform er desuden strømlinet og perfekt ens til samme formål.  
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Herefter følger et fakkeloptog om aftenen, som involverer en masse flag, fællessang og generel 
fest foran hoffet. 
  
6.4 Nürnberg vågner 
Andendagen starter meget roligt, og står i stor kontrast til førstedagens afsluttende serenade foran 
hoffet. Hvor der om aftenen ved hoffet var fællessang med orkester, en masse lysende fakler i 
mørket samt en masse flagrende flag, starter vi dagen ud med et roligt morgengry. Det bygger 
altså videre på den kronologiske fortæller, som vi skrev om i den overordnede analyse. Vi pano-
rerer rundt på hele Nürnberg og bliver vist byen der vågner. Det gøres fra “folkets” perspektiv, 
da vi ser vinduer blive åbnet indefra. Det konnoterer det rolige, idylliske liv og vi ser blomster i 
vindueskarmen, sejler under broer på en lang flod, alt sammen akkompagneret af Wagners ‘Die 
Meistersinger von Nürnberg’ og der er her fokus på den folkelige hygge. Riefenstahl viser byen 
som fuldstændig mennesketom. Ligesom i Nedstigningen forekommer der en naturliggørelse der 
fremmer scenens uskyldige idyl. Naturliggørelsen fungerer også som en henvisning til idealerne i 
den tyske guldalder, der i så fald forherliger antikken og mytologiserer byen yderligere. 
Vi har igen kimende kirkeklokker, som går igen i hele filmen. Klokkerne ringer om morgenen, 
det er en ny dag for Tyskland som nation. Samtidig viser det hvor legende Leni Riefenstahl er 
med sin filmkunst, da det æstetiske virkelig er i højsædet i disse billeder.  
Slutvis bliver der fadet fra billeder af to spidse kirkespir, over til samlingen af en kæmpe mæng-
de ligeså spidse teltspir og vi går altså fra en religion til en anden - fra protestantismen til nazis-
men.  
 
6.5 Hitlerjugend 
Igen bliver der spillet på kontrasterne, da vi skifter de idylliske morgenscener ud med billeder fra 
en Hitlerjugend teltlejr, som derved berør sig på direkte modsætninger, som begge er vigtige. Det 
gamle Tyskland skal møde det nye Tyskland og denne montage er, ligesom i resten af filmen, 
ikke et tilfælde. Overgangen fra mennesketom storby til aktiv teltlejr forstærker lejrens kapacitet 
og engagement. Det er muligt at folk sover i Nürnberg, men her har de været vågne længe.  
Vi ser her en kæmpe mængde telte, som alle står synkront på rad og række. De er så perfekt op-
stillet, at man ikke umiddelbart ville kunne skelne det ene fra det andet og det konnoterer desu-
den den uniformitet, som filmen søger at portrættere. Her spilles der igen på en række konnotati-
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oner til nazismens mentalitet og projekt med det tyske folk, nemlig at alle skal være en enhed, en 
samlet masse. Det understreges da også i de efterfølgende billeder.  
 
Hele stemningen er meget folkelig. Vi ser billeder af drenge og unge mænd, der alle hjælper hin-
anden med at gøre sig klar til dagen. Det indebærer morgenbad, hårklipning, morgenmad og så 
videre, som alt sammen er gjort kollektivt. En vasker en anden på ryggen, en klipper frisuren helt 
til på en anden og alle går de rundt i bar overkrop. Det understreger hovedsageligt to ting: For 
det første er det igen for at spille på den kollektivistiske fællesskabsfølelse, som nazismen gerne 
ville indføre. At alle skulle hjælpe hinanden, og at alle havde sit arbejde og sin plads. For det 
andet var det stærkt influeret af det, på daværende tidspunkt, herskende menneskesyn, som nazi-
sterne drog stor nytte af, nemlig den kropslige forherligelse.  
 
“Youth were expected to be athletic [...] Having cleared this weakness from the body, 
students would only then be prepared to transform themselves into a youth who would 
become adults who would stand up in front of a world that would end up shrinking back 
before them [...].  In other words, one of the goals of Hitler’s training regime was to 
make these young people into a new breed, into the ultimate soldiers for the Nazi Party”  
(Linda Buffington et al., 2011; Web). 
 
På det konnotative niveau tænkes på antikkens billede af den smukke og stærke krop, der skulle 
trænes for netop at være klar til kamp, som er en af hovedtematikkerne i filmen, som vi allerede 
har talt om i afsnittet overordnet analyse.  
 
Der bliver spillet på trommer, som ydermere understøtter vigtigheden i det synkrone, og enheds-
følelsen. Hitlerjugend var netop en “opdragelsesanstalt”, der søgte at indlemme tyske unge og 
opdrage dem som nazistiske borgere og fremtidige soldater og trommernes march-ensemble 
kunne også sagtens være brugt i krig. Ydermere konnoterer det folket som en stor maskine.  
 
Udover dagligdagens fælles gøremål, er der stadig plads til leg. Der panoreres over drenge og 
unge mænd, der alle deltager i sociale leje, som kun kan gøres, hvis alle hjælper til. De har det 
rigtig sjovt, hvilket understreges af kameraets montage på enkelte unge drenge, der alle har et 
stort smil på læben. Montagen er utrolig opstillet, da billederne af de unge drenge ligeså vel kun-
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ne være klippet ind helt andetsteds fra. De er med til at understrege fællesskabet, og hvor sjovt 
de har det i det, men på en meget overdrevet måde. Skønt billederne er skarpt fokuseret på de 
enkelte drenge i montagen, kigger ingen af dem ind i kameraet, hvilket understøtter Christian 
Metz’ impression of reality. Modtageren bliver derved ikke selv klar over, at der bliver filmet.  
Legene fungerer både som social indoktrinering, men er også på mange måder lege, der kræver 
fysisk styrke. Det kan altså både ses som en fysisk dannelse, der skal lede til, at den unge bliver 
soldat. Men derudover konnoterer scenerne også en forherligelse af arbejderen, da de ved fælles 
arbejdskraft, kan trække det største læs. Selvom det måske er hårdt arbejde, er der stadig plads til 
et smil, da man gør det hele for fædrelandet. Det giver den stærke kollektivistiske konnotation, at 
det er drømmen at arbejde, da alle arbejder for Tyskland - das Vaterland.   
Vi ser desuden et slags manddomsritual. De unge Hitlerjugends havde hver især modtaget en 
dolk for deres medlemsskab, som på mange måder kan ses som en overgang fra barn til voksen, 
som de tilbeder.  
Desuden klippes der kort over til en ung mand, der sidder og skriver. Det gøres for at konnotere, 
at selvom de fleste lege berører sig på fysisk styrke, er det stadigvæk vigtigt at være litterær og 
klog. Der er altså plads og brug for hver en sjæl i den nye tyske dagsorden, og det fungerer desu-
den som endnu et af mange modsætningsforhold i filmen.  
 
Billederne af en klar arbejds- og soldaterstyrke skal både ses som en håbs indgydelse for en el-
lers svækket nation og en besked til omverden om, at Tyskland kommer på fode igen. Altså en 
rent opstemmende konnotation til omverden. Via nazismen vil de rejse sig og sørge for det tyske 
folk - her er mad og vand til alle og der deles glædeligt ud.  
Musikken hertil er desuden parafraserende, da det understøtter det muntre i billederne, med lige-
ledes munter orkestermusik.   
Opsummeret konnoterer disse scener altså det tyske ord ‘volksgeist’3. Det indebærer sammen-
hold, hjælpsomhed, enhed, venskab og tillid folket i mellem. Ligeledes er de unge mennesker 
den tyske fremtid og fundamentet for det nye samfund. Der bliver skabt en mytologisering, idet 
den i rent Barthesk forstand ikke definerer et budskab, men mere med hensyn til måden hvorpå 
den fremfører et budskab. Budskabet der fremføres her er, at disse folk vil betyde Tysklands gen-
rejsning og at alle imod dem er forkert på den. Det er på den måde en række eksisterende konno-
                                                     
3 Volksgeist er tysk for “Folkets ånd” eller “National Identitet”, for en unik “ånd” i et kollektivt folk eller nation. 
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tationer, der er sammensat på en sådan måde, at de ender med at danne nye signifié og derved 
danner en ny og mere ladet konnotation. 
 
6.6 Folkedragts march. 
Vi har herefter et sceneskift til en folkedragts march. Det står i kontrast til de ungdommelige og 
til tider kaotiske scener i Hitlerjugend. Her fremvises det gamle stolte Tyskland og vi går fra 
fremtid til en hyldest af fortiden. Det ses både i billederne men ligeledes akkompagneres det af 
musikken. Nu bliver der spillet på harmonika og musikken kunne sagtens bruges til en folkedans. 
Musikken passer derfor til de billeder vi ser og er derfor parafraserende. De deltagende går i den 
tyske nationale folkedragt og kan sidestilles med en dansk høstfest. Det symboliserer desuden 
kærligheden til naturen samt det fremviste overskud fra høsten. Det konnoterer et materielt over-
skud og samtidig en ressourcestærk selvforsynethed.  
Vi ser ligeledes både børn og gamle iklædt nationaldragter, hvilket gør det hele meget idyllisk, 
men som også fungerer som en indgangsvinkel til fusionen af det nye og og det gamle Tyskland. 
Der bliver klippet rigtig meget rundt, for at fremvise så diverse, gamle klædegenstande som mu-
ligt og for at give indtrykd af, at der er mange samlet.  
Det understøtter desuden Riefenstahls tidligere filmiske statement; at alle støtter Hitler. Vi ser nu 
også, at bønderne kommer fra marken, som konnoterer, at de kommer for at give deres support 
til føreren.  
Vi ser desuden hvorledes en ung pige, via montagen, kigger længselsfuldt efter en ung, lyshåret 
mand, der stolt kommer gående med en stor bjælke. Han konnoterer det perfekte eksemplar af en 
tysker. Herefter klippes der til en stor frugtkurv af nyligt plukkede modne frugter, der alt sam-
men fungerer med erotiske undertoner. De konnoterer samlet en frugtbar ungdom, der skal bære 
Tyskland videre som en stolt og stor nation.  
 
Herefter ankommer Hitler og montagen er her helt speciel. Vi skifter hele tiden fra Hitler til bil-
leder af unge piger, der slikker sig om munden, eller bider sig i læben mens de står på tæer for at 
få et syn af føreren. Det konnoterer igen erotik og det fremmer Hitler som ‘Alfahan’. Han sætter 
sig ligeledes i øjenhøjde med folket, selvom han gennem hele filmen portrætteres som et over-
menneske, idet at han giver hånd til en række af de deltagende ved marchen. Billederne viser 
ligeledes, at han spørger ind til folket og på den måde, at han interesserer sig for dem. Det er 
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også med til at skabe et folkekært billede af Hitler, som vi også talte om, da han modtog en 
blomst af en mindre pige i afsnittet Hoffet.  
 
Dernæst skifter billederne ret drastisk. Hvor vi før så Hitler som en ven af landsbyboerne, bøn-
derne, ser vi ham nu som tropsfører. Musikken skifter ligeledes og hvor vi før havde den meget 
folkelige orkestermusik, har vi nu sangen ‘Die Fahne Hoch’ skrevet af SA kommandør Horst 
Wessel (1907-1930), der blev martyr, da han blev skudt af kommunister. Der bliver også nu vist 
billeder af soldater, opstillet på geled. Han trykker, ligesom han gjorde det med bønderne, hånd 
med samtlige soldater på forreste række, da han ligeså meget er en del af dem, som han er en del 
af bønderne, som han er en del af hele Tyskland. Derefter træder han ind i sin Mercedes og med 
folkets opmærksomhed, kører han væk til selve partikongressen. Vi har hele tiden set ham som 
individet holdt op mod masserne, som den guddommelige fører.  
Det er vigtigt for filmens budskab. Den søger at gøre Hitler til en endnu mere velset Fører og det 
gøres gennem hans forbindelse til folket. Han er ikke, som så mange andre magthavere, distance-
ret og kølig overfor massen, men gør det klart, at han har brug for dem alle. Det konnoteres sam-
let i de to ovenstående håndtryks procedurer. Han er ligeså meget en mand af folket, som han er 
en militær mand og han konnoterer derfor den perfekte leder.  
Igennem vores analyse har analyseret om frem til, at de viste klip af partikongressen og dens 
begivenheder i Nürnberg alle mere eller mindre forherliger nazismens idealer på et konnotativt 
niveau. Der forstærkes en allerede eksisterende myte omkring Hitlers persona som den rette leder 
og nazistpartiets styrke og fællesskab gennem Triumph des Willens. Diskussion der nu vil følge, 
vil arbejde med vores problematisering af skellet mellem filmens propagandistiske budskab ver-
sus Riefenstahls udtalelse, der fralægger filmen selvsamme egenskab. 
 
7 Diskussion 
Riefenstahl mener selv, at hun aldrig har lavet en propaganda film: “If it were propaganda, as 
many say, there would be a commentator to explain the significance and value of the occasion. 
This was not the case!” (Garden, 2012; 224). 
Hun begrunder altså, at filmen ikke er propaganda med det argument, at der i filmen ingen for-
tællerstemme er. Hun siger, at der derfor ikke var nogen til at forklare den bagvedliggende be-
tydning, og at filmen af den grund ikke kan være propaganda. 
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Spørgsmålet vi vil diskutere, er netop, hvorvidt Leni Riefenstahl kan frikendes for at have produ-
ceret propaganda i Triumph des Willens. 
Som førnævnt proklamerer Riefenstahl, at hun ikke har lavet propaganda. Den første information 
vi får efter filmens titel, hvor der står “Das Dokument vom Reichparteitag 1934”, altså doku-
mentationen af Rigspartisdagen 1934, siger også, at det er en dokumentar vi har med at gøre. Det 
er også værd at anerkende, at Riefenstahl dækkede en virkelig begivenhed og ikke kunne have 
skab samme film på samme sted de efterfølgende dage. Det styrker hendes belæg for blot at have 
produceret en dokumentar. 
Filmens brug af reallyd kan argumentere for, at den bør anses som en dokumentar, da vi dermed 
bevæger os inden for virkelighedens grænser. Det skal også ses i sammenhæng med, at vi tidlige-
re i opgaven har teoretiseret, at denne film overordnet falder ind under kategorien den poetiske 
dokumentarform, da den overvejende benytter sig af appelformen pathos. Det er der som sådan 
intet galt i, i forhold til den dokumentariske form. 
Herunder kommer virkelighedsbegrebet i spil. At filmen er en reproduceret virkelighed, er der 
ikke meget tvivl om. Hertil kan man sige, at alle dokumentarfilm er en reproduktion af virke-
ligheden af den grund, at instruktøren gennem kameralinsen altid filmer én vinkel og derved ude-
lader en anden. Instruktøren er nødsaget til at have et fokus, og det er på sin vis teknisk umuligt 
at vise det ‘fulde’ billede af virkeligheden. Allerede her bliver der manipuleret med virkelighe-
den, gennem til- og fravalg. Riefenstahls påstand om, at hun i filmen blot har filmet den virkelige 
begivenhed, jævnfør den generelle dokumentar, kan derfor retfærdiggøres. Hitler landede faktisk 
i Nürnberg den dag, kørte gennem byen og talerne fandt sted de pågældende dage. 
 
Der er dog steder, hvor vi kan diskutere, om Riefenstahl ikke har ret i sin påstand omkring sit 
citat, at hun aldrig har produceret en propagandafilm. 
Som Riefenstahl selv siger, er der ingen direkte fortællerstemme, som ellers, ifølge hende, skulle 
være kendetegnende for propaganda. Vi kan erklære os enige i, at der ikke er en eksplicit fortæl-
lerstemme, men det udelukker ikke, at der i filmen findes et underliggende narrativ. Historien 
bliver i vid udstrækning fortalt gennem emotionelt ladede billeder tilsat stemningsskabende un-
derlægningsmusik. 
Sammensætningen af billederne giver os en fortællestruktur, og man vil derfor ikke kunne bytte 
rundt på de forskellige episoder og stadigvæk bibeholde samme fortælling. Så også selv om der 
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ikke findes en fortællerstemme til at forklare filmens forløb, oplever vi den gennem filmtekniske 
virkemidler. Den underliggende fortællestruktur er også med til at fortælle en historie om Hitler, 
som først og fremmest er en mand af folket og dernæst en militærmand. Havde man byttet rundt 
på det, havde vi fået en anden historie, og dermed en anden fortællestruktur. 
Riefenstahl benytter modsætningsforhold til at fortælle sin historie, det sker også ved brug af 
montagen. Når vi under Folkedragtsmarch ser folkets reaktioner, og Riefenstahl først filmer en 
ældre dame, hvorefter der klippes over til et billede af et pigebarn, skaber det flere konnotatio-
ner; det kunne være en historie om generationsskel, men også en historie om et samlet folk med 
fælles idealer. Hvis vi igen går tilbage til Riefenstahls eget citat, og hendes begrundelse med 
filmens manglende fortællerstemme, ser vi altså, hvordan det, ved hjælp af filmtekniske virke-
midler, dog lykkes Riefenstahl at fortælle en historie. 
Man kan altså argumentere for, at der ikke benyttes en eksplicit fortæller, som Riefenstahl selv 
siger. Men filmen er dog af ovenstående grunde gennemsyret af en implicit fortællestruktur.   
 
Riefenstahls brug af montage er bemærkelsesværdig for den kreative bearbejdning af virkelighe-
den. Konkret kan vi ikke vide det, men vi finder nogle af sekvenserne meget opstillede. Det sker 
især ved billeder der konnoterer et eller andet bestemt, som derefter bliver forstærket af et enkelt 
billede af noget tilsvarende. Det ses blandt andet ved drengene i Hitlerjugend episoden, der alle 
har det sjovt. Der bliver her klippet rundt på enkelte drenge, som griner overdrevent. Det er med 
til at forstærke vores perception af det sete, men billederne kunne ligeså godt være taget ud af en 
anden kontekst. Det kan vi ikke vide, men det er helt sikkert, at montagen kan være medvirkende 
til at forstærke et budskab. 
 
Der kan opstå tvivl omkring Triumph des Willens’ portrættering af Hitler og nazistpartiet med 
det i mente, at Hitler selv tilfører filmen en mængde ethos via sin bestilling af filmen. 
Vi oplever filmen igennem, Hitler som et gennemført menneske, en leder med både diplomatisk 
og socialt overskud, en fejlfri person. Som dokumentarist, med én enkelt person som genstands-
felt, må der forekomme optagelser af hovedpersonen som ufuldkommen, da ingen mennesker jo 
er perfekte. De sjuskefejl, uheldige grimasser og klip der underminerer Førerens ethos er fjernet 
fra det endelige produkt. Det er igen et eksempel på de til- og fravalg der er gjort sig, for at un-
derstøtte en række forudindtagede konnotationer. 
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Generelt for dokumentarer og deres opbygning, er brugen af mere reallyd end underlægningsmu-
sik. Et eksempel på det modsatte i filmen er, når vi hører den nazistiske tema sang ‘Die Fahne 
Hoch’ overlagt symfoni af Wagner. Vi mener, at Riefenstahl ved den store brug af underlæg-
ningsmusik skaber den dramatiske effekt, og derved går ud over den almene dokumentar på det 
punkt. 
 
Som nævnt tidligere, berører alle dokumentarfilm sig på instruktørens til- og fravalg. Det er altså 
ikke et generelt problem ved filmen og dens prædikat som dokumentar. 
Det bliver dog et problem i visse henseender. De enkelte til- og fravalg giver nemlig i filmens 
kontekst en række bestemte, mere eller mindre implicitte, konnotationer. Som tidligere beskrevet 
i redegørelsen af den tyske mentalitetshistorie, var befolkningen ikke så optimistisk, som der er 
portrætteret i filmen og Riefenstahl kan meget vel have mødt dele af Nürnbergs borgere, hvis 
entusiasme for Hitler ikke passede med resten af scenerne. Disse eventuelle scener er fjernet i 
redigeringsprocessen og det er med til at skabe en modsætningsfri verden. Det er med til at give 
et overlagt entydigt billede af nazismen og det tyske folk. Det handler ikke længere blot om, 
hvilke til- og fravalg der er foretaget, men om de overlagte tilvalg af betydningsdannende se-
kvenser, som hun gør brug af. At kameraet filmer et sted i forhold til et andet er én ting. En an-
den er, bevidst, at fremstille et så konnotations fyldt univers, som det med Triumph des Willens 
er lykkes hende at skabe. Hun formår at gøre det filmede til en heroisk fortælling om Hitler og 
nazi partikongressen, fremfor blot at vise billeder af mere neutral betydning. Det hjælper de store 
folkemængder, som vi hele tiden ser filmet, også på. Vi kan derfor diskutere, om begivenheden i 
et bredt omfang er opstillet for filmens skyld, eller om det havde set sådan ud, uagtet kameraets 
tilstedeværelse. Vi mener ikke, at der hersker meget tvivl omkring propagandaministeriets bag-
vedliggende initiativ for fysisk at iscenesætte partikongressen i 1934 (Garden, 2012: 219). Vi 
erkender at en dokumentar, uanset emne, er en kreativ bearbejdning af virkeligheden, men me-
ner, at Triumph des Willens har en karakter af iscenesat manipulation. 
 
Det eneste vi altså reelt kan beskylde Riefenstahl for er, at hun igennem filmkunsten er i stand til 
at pålægge den allerede manipulerede virkelighed yderligere manipulation, og de allerede eksi-
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sterende tegn en yderligere betydning. Om hun udelukkende af den grund har skabt propaganda, 
vil vi nu forsøge at besvare i konklusionen. 
 
8 Konklusion 
Vi anerkender, at Riefenstahl ganske rigtigt behandler noget virkeligt, men vi stiller os kritiske 
overfor hendes kreative behandling af virkeligheden. 
Kan en film, der indeholder propaganda, stadigvæk bibeholde en status som dokumentar? 
Da Riefenstahl filmede et politisk optog i Nürnberg, vil hun sige, at hun blot dokumenterede og 
ikke skabte propaganda, hvorfor hun selv kalder det en dokumentar. Vi mener dog, at hun tilføjer 
et yderligere lag af propaganda via sin filmkunst, og ikke blot dokumenterer begivenheden. 
 
Vi har løbende i analysen erfaret, at hvis en dokumentar skal være en “creative treatment of ac-
tuality”, er problemstillingen, at man med sin kreative bearbejdning kan tillægge genren et ele-
ment af propaganda via iscenesættelse. Virkeligheden bliver til en mytisk fortælling, med propa-
gandistisk slagkraft.  
Der er forskel på, at vise Hitler køre gennem byens gader, til at vælge at zoome ind på hans hånd 
hvori solen ligger i hans håndflade og strålerne danner en glorie om hans omrids. I dette eksem-
pel finder vi belæg for, at Riefenstahl iscenesætter det faktuelle og forsøger at påvirke sin mod-
tagers perception. Den store mængde af underlægningsmusik, som er atypisk for en dokumentar, 
er medvirkende til at præge modtageren på et konnotativt niveau, og skabe den følelse som Rie-
fenstahl ønsker. 
I Triumph des Willens har Riefenstahl, gennem en lang række konnotationer og filmtekniske 
virkemidler, formået at mytologisere en ideologi. 
I Riefenstahls mytologisering bliver Hitler og nazismen guddommeliggjort. Når vi svæver over 
skyerne i Nürnberg, føler vi allerede en ophøjet stemning. Når Hitler træder ud af flyet, bliver 
den guddommelige følelse legemliggjort i skikkelse af Føreren. Allerede i filmens første scener 
bliver Hitlers gudeskikkelse fastslået, en status som Riefenstahl lader ham beholde hele filmen 
igennem. 
 
I filmen er det ikke kun enkelte tegn og scener, der konnoterer myte, men det er også filmen som 
helhed, der fortæller en historie om en myte. Det gøres ved gentagen brug af konnotationer, som 
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tilsammen leder til en overliggende konnotation. De enkelte signifié løfter filmen op på et nyt 
konnotativt niveau, og bliver derved en glorificering af nazismen, en mytologisering. 
Det sker blandt andet gennem montage, som bliver brugt til at sammensætte en række signifié, 
som indvirker på perceptionen af det sete. Sammensætningen skaber tilsammen en ny og mere 
kraftig konnotation, et ekstra lag ovenpå den allerede eksisterende konnotation. Det gøres kon-
stant ved at vise de gode, samt udelukke de dårlige, sider ved nazismen og ved konstant at ud-
vælge billeder med allerede positive konnotationer. 
Med andre ord har vi i ren Barthesk forstand et semiologisk system. I dette tilfælde er tegnet det 
denotativt viste i filmen. Vi har et indhold, som her er blandingen af nazismen med de overdre-
vent positive billeder, vores konnotation, og slutvis har vi fået dette indhold ud gennem udtryk-
ket, vores samlede positivt-ladede konnotationsfyldte film. Tilsammen danner det og hele filmen 
et mytologisk billede.  Gennem indholdet får vi en særlig erkendelse af virkeligheden. 
Riefenstahl benytter også gennemgående i filmen symboler fra kristendommen og antikken, samt 
ørnen og flaget, der allerede rummer eksisterende konnotationer, som modtageren forstår ud fra 
sin socialhistoriske kontekst. Riefenstahl benytter de eksisterende konnotationer, og forstærker 
myten gennem sine tekniske virkemidler. De benyttede symboler har allerede en etableret myte. 
Ørnen konnoterer eksempelvis allerede det guddommelige og det gamle Tyskland. Riefenstahl 
forstærker disse konnotationer hos modtageren, ved at filme ørnen nedefra og sidestille de eksi-
sterende konnotationer med nazismen. Riefenstahl benytter altså tegn på to niveauer, hvor hun 
bruger eksisterende konnotationer af tegn, men også forsøger at skabe nye hos modtageren. Skel-
let mellem dokumentar og propaganda afhænger altså af afsender/modtager relationen i en be-
stemt historisk kontekst. 
Den bevidste klipning og montage er altså i en sådan grad manipulerende, at den her overskrider 
hvad vi forstår som passende for en dokumentar. Riefenstahl sidestiller, ved hjælp af montage, 
op til flere gange to uafhængige tegn, for at bryde det eksisterende tegn hos seeren og skabe et 
nyt. 
 
Groft opstillet kan vi sige, at Hitler fungerer som vores denotative udgangspunkt. Han er en 
mand med skæg, sideskilning og iført uniform. Gennem montagen bliver han fremstillet som 
almægtig, guddommelig, attraktiv, som en leder, som er vores konnotative niveau. Man forbinder 
derefter Hitler med myten om helten eller individualisten, eller ligefrem en Gud. Han er den der 
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ordner alt, får Tyskland ud af krisen, og tilbage på fode igen. Det sker gennem vores montage. 
Ideologien der efterfølgende bliver udtrykt, er den, at vi skal overlade styringen til Hitler, da han 
er frelseren. Via de tre niveauer får vi i filmen, et billede af Hitler, som en guddommelig skikkel-
se.    
Vi mener, som tidligere nævnt, at det der adskiller en rendyrket dokumentar fra propaganda, er 
spørgsmålet om myte/ikke-myte. Da vi har påvist, at Triumph des Willens i høj grad gør brug af 
mytologisering, kan vi konkludere at filmen fungerer som propaganda, på trods af dens doku-
mentation af virkelige hændelser. 
 
Riefenstahls argumentation for at hun ikke har produceret propaganda, grunder i filmens mang-
lende fortællerstemme. Der behøver ikke, ifølge vores opgave, at være en eksplicit fortæller-
stemme, hvis en dokumentar skal gøres til propaganda. Filmen er dog ikke uden en fortæller, da 
Riefenstahl i stedet benytter en implicit fortæller gennem filmen. 
Vi mener at tilstedeværelsen af den implicitte fortællerstemme, gør det langt vanskeligere for 
modtageren at opfatte filmen som propaganda. Den form for propaganda som Riefenstahl benyt-
ter, hvor det er implicit, er langt farligere, da budskabet ikke fremgår direkte, som i eksempelvis 
filmen Der Ewige Jude. Det propagandistiske budskab i Triumph des Willens ligger skjult i de 
konnotationer, hun benytter, og derfor gør det manipulationen langt sværere at gennemskue for 
modtageren. Den manipulation bliver muliggjort gennem den historiske kontekst, filmen har, da 
Riefenstahl med sin todelte brug af konnoterende tegn, benytter en allerede eksisterende opfattel-
se i samfundet, til at forstærke og skabe et overordnet budskab. Den form for propaganda vil 
altid gøre brug af de eksisterende opfattelser i samfundet, hvilket også gør den vanskelig at gen-
nemskue for sin samtid. Den form for propaganda, hvor der spilles på en socialhistorisk kontekst, 
vil altså også kunne forekomme i dag, under det påskud at være en dokumentar. 
Problematikken i film som denne, er den glidende overgang mellem dokumentar og propaganda. 
Da begge begreber er forholdsvis frie og nuancerede, kan det vanskeliggøre skellet mellem be-
greberne for modtageren. Da vi også selv var nødsaget til at analysere os frem til forståelsen af 
filmens propagandistiske træk, kan det være vanskeligt for en modtager, ud fra deres socialhisto-
riske kontekst, at gennemskue den underliggende propaganda. 
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Videnskabsteori 
Når vi skriver et videnskabsteoretisk felt, gør vi det for at kunne reflektere over vores opnåede                               
viden. Det er en kritisk, filosofisk tilgang, som gør os i stand til at falsificere et eventuelt                                 
tidligere accepteret udfald.  
 
Vi har i vores teoriafsnit arbejdet med tre teoretikere: Ferdinand de Saussure (1857­1913),                         
Roland Barthes (1915­1980) og Christian Metz (1931­1993). Alle tre teoretikere arbejder med                       
tegn som genstandsfelt og vi kan, uden tøven, kalde alle tre for semiotikere. Vi er via den                                 
kronologiske opdeling gået fra et meget statisk sprogsystem hos Saussure, til Barthes der tilfører                           
et sociokulturelt perspektiv på semiotikken. Afslutningsvis over Metz der i ligeså høj grad som                           
semiotiker, kunne kaldes for kritiker, især ved, at han reflekterende inddrager diskurs i                         
filmsemiotikken. Vi bevæger os også fra strukturalisme til poststrukturalisme, især i forholdet og                         
perioden, mellem Saussure og Barthes. På den ene side har vi hos Saussure med den klassiske                               
strukturalisme. Det kan især argumenteres ud fra den måde, Saussure ønskede at danne et                           
objektivt sprogsystem og en videnskab, semiologien, der ifølge ham selv, skulle sidestilles med                         
naturvidenskaber (Ferdinand Saussure, 1993: 56). 
 
Strukturalisme 
Strukturalismen er kendetegnet ved, at man heri søger at forstå genstandområders strukturelle                       
egenskaber og derved søger at finde struktur for at forstå verden omkring os (Niels Ebdrup,                             
2014). Det er en måde at rationalisere eller fornuftsliggøre verden på, da den derved nemmere                             
kan forstås. Heri lægges der vægt på det ahistoriske og synkrone. Strukturalismen tager                         
udgangspunkt i litteratur og sproget, som har været en dominerende faktor op gennem hele                           
vestlig historie (James Anderson Winn, 1998; 72). Saussure er af flere blevet kaldt den klassiske                             
strukturalismens grundlægger og han anerkendte også, at der var andre tegnsystemer end sproget.                         
Han brugte dog ikke meget tid på at tale om dem (Winn, 1998; 78) Saussure opstiller desuden                                 
dikotomien Langue og Parole, hvoraf førstnævnte er af størst interesse for Saussure. Det er                           
henholdsvis sproget som et strukturelt system, Langue, og det talte sprog, Parole. Han var                           
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dermed interesseret i brugens manifestation, snarere end dets eksternaliserede vokalisering, og                     
ligeledes mere interesseret i de bagvedliggende, objektive data 
(Orla Vigsö, 2014). 
 
For at diskutere det sproglige system tog Saussure et synkront syn på det og var interesseret i                                 
sproget i ethvert givent tidspunkt i historien. Derfor beskæftigede han sig rent ahistorisk og                           
synkront, hvorfor han i høj grad beskæftigede sig med langue fremfor parole. Dette vendte sig                             
mod 1900tallets diakrone videnskabsforestilling. Han begrebsliggjorde signifiant og signifie.                 
Signifiant og signifié er henholdsvis formen og idéen eller konceptet af tegnet. Tegnet er altså                             
først et tegn, når det består af både en genstand samt dets idé om selvsamme genstand. Med                                 
andre ord:”[...]the set of sounds by which we designate a tree or a horse [...]” og “[...]the idea                                   
or thing designated by the set of sounds[...]” Forholdet mellem disse er arbitrær, men de er                               
bundet sammen af deres indbyrdes forhold. 
Derudover så Saussure tegn i forhold til hinanden. Det være sig for eksempel                         
modsætningsforholdet far og mor, judo kæmper og bryder og så videre. 
Saussure var strukturalist, og for ham var det vigtige systemerne bag brugen af sproget. Han var                               
dermed interesseret i brugens manifestation, snarere end dets eksternaliserede vokalisering. 
 
Poststrukturalisme 
På den anden side har vi poststrukturalisme, som er en videreudvikling af den klassiske                           
strukturalisme. Vi ser derfor også hvordan både Barthes og Metz begge benytter sig af Saussures                             
begreber signifiant og signifié (Winn, 1998; 76). Man arbejder i poststrukturalismen med det                         
irrationelle. Virkeligheden anses her for værende uforståelig, men den er tillagt egenskaber så at                           
vi kan sige, at den er forståelig.  
 
I poststrukturalismen har vi Barthes som en af hovedfigurerne. Poststrukturalister ser                     
nødvendigheden i at analysere diakront og deskriptivt. De søger derved at studere hvordan ting                           
ændrer sig over tid, rent kulturelt, som er kontrapunktisk med strukturalismen. De modsiger altså                           
muligheden for at vide noget systematisk, ud fra det “bagvedliggende”, langue, og de påstår, at                             
2 
de kun er sikre på umuligheden ved dette strukturalistiske faktum (Michael Delahoyde, 2014). I                           
vores opgave har vi fundet nødvendigheden af det diakrone særdeles vigtig og derfor har vi                             
inddraget en mere post­strukturalistisk tilgang. Den ser nemlig nødvendigheden af det historiske,                       
og sproget som diakront, da der i filmen skildres en lang række tegn, hvor vi på det rent                                   
konnotative niveau ser et historisk skifte i netop langue. For at forstå denne udvikling har vi                               
netop benyttet os af en historisk redegørelse, som er kendetegnet ved post­strukturalisme. 
 
“(...) the term ‘propaganda is relative; it is easy to spot propaganda for what it is when standing                                   
outside the time and culture for which it was made.” (Lee­Wright, 2010: 173). Barthes ses som “                                 
[...] the Aristotle, the intense observer of practice” (Winn, 1998; 89). Barthes skrev i sin bog                               
Mythologies (1957) netop om det Saussureske forhold mellem blandt andet judo kæmperen og                         
bryderen, der begge har hvert deres lange med dertilhørende parole. “Thus “wrestling is like a                             
diacritic writing: above the fundamental meaning of his body, the wrestler arranges comments                         
which are episodic but always opportune, and constantly help the reading of the fight by means                               
of gestures, attitudes [...]” (Winn, 1998; 91) 
Når vi går fra Saussure til Barthes, er den mest slående forskel at Barthes i så høj grad lægger                                     
vægt på en kulturel, geografisk og mental forståelse og han er mere i højere grad interesseret i                                 
parole snarere end langue, hvilket også senere gør ham i højere grad poststrukturalistisk fremfor                           
strukturalistisk.  
Barthes bygger videre på Saussures begreber signifiant og signifie og fremsiger sine egne;                         
denotationer og konnotationer. Hvor denotationen er samlingen af signifiant og signifie, altså                       
tegnets helhed, er konnotationen den overbygning af tegnet vi kan se i for eksempel film, bøger                               
og så videre. Et træ betyder ikke nødvendigvis blot et træ, under de rette omstændigheder. I en                                 
film arbejdes der med tegns betydninger og metaforer bliver brugt. Via tegnets sociokulturelle                         
betydninger, kan de betyde diverse ting i en given kontekst. Tegnet træ kan konnotere til liv,                               
frugtbarhed eller noget helt tredje.  
Derfor har det for os været givende, at sætte os ind i disse historiske betingelser, for ikke blot at                                     
kunne sige hvad det enkelte tegn er, men for at kunne forstå hvorfor det enkelte tegn er. Dette er                                     
poststrukturalismens felt og vi har benyttet denne historicitet til at undersøge tegnets indlejrede                         
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og overleverede betydning. Poststrukturalismen skete da man fandt mangler ved strukturalismen                     
og ikke fandt konsensus i den, da: “en konsekvent strukturalisme også måtte anvendes på sig                             
selv” og at “idéen om en objektiv strukturel beskrivelse af sprog [...] måtte opgives” (Den Store                               
Danske (A), 2014. 
 
Som vores sidste teoretiker har vi Metz, der har videreført den semiotiske tradition og indrammet                             
den i en specifik genre, filmen. Han begrebsliggør altså semiotikken på filmen, og ikke bare som                               
et overordnet sprogsystem. Derudover indregner Metz også den kritiske sans i semiotikken, hvori                         
han står udenfor og søger at forklare en given problemstilling.  
 
Socialkonstruktivisme 
I socialkonstruktivismen er man af den opfattelse, at al erkendelse er konstrueret socialt. Det er                             
en videnskabsteoretisk retning, der, siden 1980’erne, har været grundlag for en lang række                         
humanistisk forskning. Heri arbejdes med, at ord kan ændre virkeligheden. Altså, måden verden                         
omtales på er med til at konstruere dens indretning. Med dette menes der det menneskeligt                             
konstuerede, som for eksempel dreng/pige, mor/far og så videre og den har sproget som dit                             
omdrejningspunkt. Den henter desuden inspiration fra blandt andet strukturalismen (Niels                   
Bredsdorff, 2014). En af hovedteoretikerne inden for dette er Immanuel Kant (1724­1804) som                         
ikke mener, at der findes nogen “[...]uformidlet adgang til at erkende virkeligheden, men at                           
mennesker aktivt skaber deres viden om verden og hinanden.” (Ibid.) Den sociale konstruktion                         
er desuden et af omdrejningspunkterne i hans meget kritiske tekst “Oplysning, historie,                       
fremskridt” (2000). Dette finder vi i høj grad i vores empiriske materiale, Triumph des Willens                             
og dens socialt konstruerede tegnsystem. Dette er ligeledes med til at forstå, hvordan tegnet er                             
socialt konstrueret og derfor hele tiden ændrer sig både over tid men også i dets givne kontekst.                                 
Ligeledes berører denne sig på, at vi kun kan forstå mennesket når vi møder det i dets kultur og                                     
det samfund, som det lever i. Dette ligger desuden til grund for vores historiske afsnit i projektet.  
 
 
 
4 
Hermeneutikken  
Hermeneutikken beskæftiger sig med menneskelige aktiviteter. Groft sagt handler det om, at alt                         
vi gør, er fortolkning. Filosoffer har udviklet en hermeneutisk metode, som gør en i stand til at                                 
analysere billeder, tekster eller, som i vores tilfælde, film. Ifølge den tyske filosof Hans­Georg,                           
Gadamer (1900­2002), der var inspireret af Heidegger (1889­1976), er fortolkning kun mulig,                       
når vi kollektivt har en fælles forståelseshorisont. Når vi for eksempel tolker en tekst, en film                               
eller et billede bliver det ligeledes til en fortolkning af en fortolkning, da vi tolker på noget                                 
allerede tolket.  
Dette betyder, at for at forstå fortiden, skal man sætte sig ind i den ånd og horisont, hvori værket                                     
er blevet til. Ydermere er forståelsen altid et produkt af ens forforståelse og derigennem den                             
erfaring man har gjort sig tidligere, som indvirker på den menneskelige perception af ny viden.                             
Dette er ikke bare en metodisk grundregel, men et alment træk ved menneskeheden.                         
Forforståelsen er derudover en nødvendighed for, at vi kan forstå en given tekst.  
 
Opsummering 
For at opsummere er vi gået fra en videnskabsteoretisk tilgang, hvori man søger at finde                             
strukturelle belæg for verdens opbygning, i høj grad koncentreret om sproget. Dette er                         
strukturalismen. Konkret ligger dette til grund for vores semiotiske analyse. Denne er videreført i                           
poststrukturalismen, som er langt mere orienteret mod en historicitet, hvori vi ser                       
socialkonstruktivismen som bærende element. Dette indvirker på vores perception af noget                     
givent og har ligeledes fokus på, i vores tilfælde, tegnet i vores empiriske materiale. Derudover                             
har vi arbejdet rent hermeneutisk, jævnfør hermeneutikken, hvori vi har fortolket en tolkning af                           
virkeligheden, i dette tilfælde en bestemt film.  
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